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SUMMARY OF THE JULY ISSUE, 1923 


BEAUTIFUL COINS OF SYRACUSE. CIMONE, EVENETO, EUCLIDAS, MASTERS 


ENGRAVERS OF THE V'" CENTURY B. C., BY PAOLO ORSI, DIRECTOR OF THE NATIO- 
NAL MUSEUM AT SYRACUSE, WITH 47 ILLUSTRATIONS. 


The coins of Syracuse of the V'* century B. C. are amongst the most beautiful that have 
ever been minted. Paolo Orsi traces their history examining first those of the Archaic period 
(about 500-470 B. C.), then those of the period of transition (about 420-425 B. C.) which deve- 
loped and enriched the motives of the earlier period, and at last those of the end of the same 
century which, with the masterpieces of Cimone, Eveneto, and Euclidas reach supreme beauty. 
These works are worthy of the study and admiration of modern engravers. In them are to be 
found many admirable suggestions until now but little, or not at all, used. 


THE TREASURE OF THE HOLY SEPULCHRE OF BARLETTA, BY MARIO SALMI, 
INSPECTOR OF THE BRERA GALLERY, WITH 7 ILLUSTRATIONS, AND ONE PLATE. 


Amongst the treasures of the Holy Sepulchre at Barletta there is a small but important group 
of works that are, now, for the first time reproduced. The most notable are a reliquary in the 
shape of a cross ornamented with filagree and hammered silver foil; a Eucharistic dove of copper 
decorated with XII! century Limoges enamel, and a XV'* century monstrance. The cross has 
still its bronze pedestal with Limoges enamel and its case of carved wood, all probably work 
of the XIII! century. According to an ancient tradition these objects were brought to Barletta 
from Tolemaide when the Saracen invasion took place. The fact that these. are certainly works 
of art of French origin, largely diffused in the East, gives great probablity to this tradition. 


A POSSIBLE ANTONELLO DA MESSINA AND AN IMPOSSIBLE WORK BY THAT 
MASTER, II, BY BERNARD BERENSON, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


Bernard Berenson here continues his argument that the Madonna lately attributed to Anto- 
nello da Messina cannot possibly be by this master. He examines the divergent composition of 
the group; the way in which the Virgin sits with one knee higher than the other; the veil of 
the Madonna, and the curtain at the back of the picture. With his usual mastery he demonstrates 
that all these stylistic particulars are of a period much later than the time of the death of Anto- 
nello, and are the outcome of the inventions of other masters, such as Raffaello and Bellini. 

He ends by saying that the picture in question must have been painted not before the first 
ten years of the XVI! century, by an Italian painter of the North who had formed himself on 
the style of Bellini. Ultimately from his researches he draws conclusions that may be of use 
for all those who are studying Italian pictures of the XV! century. 


GIOVANNI SERODINE PAINTER, By ROBERTO PAPINI, INSPECTOR OF THE SUPERINTEN- 
DENCE OF THE GALLERIES OF THE LAZIO, WITH 3 ILLUSTRATIONS. 


This painter, of whom all trace had been lost was unexpectedly re-discovered in a work 
that appeared at the Exhibition of XVII! and XVIII! century art at the Pitti, where he was 
seen as one of the most robust interpreters of the manner of Caravaggio. Roberto Papini traces 
the figure of the artist and publishes a second picture by him discovered, unhappily much da- 
maged, in the church of San Lorenzo fuori le Mura at Rome. 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUILLET 1923 


LES BELLES MONNAIES SYRACUSAINES: CIMON, EVENETO, EUCLIDAS, MAI- 


TRES GRAVEURS DU V?° SIÈCLE, PAR PAOLO ORSI, DIRECTEUR DU MUSÉE NATIONAL 
DE SYRACUSE, AVEC 47 ILLUSTRATIONS. 


Les monnaies syracusaines du V®"° siècle avant Jesus-Christ comptent parmi les plus belles 
qui aient été frappées dans le monde entier. Mr. Paolo Orsi ébauche rapidement leur histoire, en 
examinant tout d’abord celles de la période archaique (500-470 av. J. Ch.), puis celles de la 
période de transition (450-425 av. J. Ch.), qui développent et enrichissent les motifs de la pé- 
riode précédente, et enfin celles des dernières années de ce siècle qui atteignent au plus haut 
degré de beauté dans les chefs d’oeuvre de Cimon, Eveneto et Euclidas. 

Il s’agit là d’ouvrages vraiment dignes d’ètre admirés et étudiés par les graveurs modernes, 
qui y puiseront pour leurs créations des inspirations admirables qu’on n’a. jusqu’ici que fort peu, 
ou point du tout exploitées. 


LE TRÉSOR DU SAINT SÉPULCRE DE BARLETTA, PAR MARIO SALMI, INSPECTEUR DE 
LA PINACOTHEQUE DE BRERA, AVEC 7 ILLUSTRATIONS ET UNE TABLE HORS TEXTE. 


Le trésor du Saint Sépulcre de Barletta renferme un petit groupe d’objets vraiment remar- 
quables que nous illustrons ici et dont les principaux sont: une croix-reliquaire probablement 
du XIII* siècle agrémentée d’ornements en filigrane et de feuilles en argent repoussé, qui a en- 
core son pied en bronze orné d’émaux limousins, et son étui en bois sculpté; un Saint Esprit 
en cuivre orné d’émaux limousins, du XII®"© siècle; un tabernacle portatif également décoré 
d’émaux limousins, du XIII è" siècle; un ostensoir en cuivre doré du XV ème siècle. Selon une an- 
cienne tradition, ces objets auraient été transportés à Barletta de Tolemaide, lors de l’invasion 
des Sarrasins, et cette tradition est rendue vraisemblable par le fait qu'il s’agit là de spécimens 
de l’art francais alors tres répandu en Orient. 


UNE OEUVRE D’ANTONELLO DA MESSINA D’UNE AUTHENTICITÉ PROBABLE 


ET UNE AUTRE QU’ON NE PEUT LUI ATTRIBUER, II, PAR BERNARD BERENSON, AVEC 
14 ILLUSTRATIONS. 


Mr. Bernard Berenson apporte ici des nouveaux arguments pour prouver que la Madone attri- 
buée dernièrement à Antonello da Messina ne peut pas étre une oeuvre de cet artiste. Il soumet 
à un examen rigoureux la composition divergente du groupe; la manière dont la Vierge est 
assise en tenant un genou plus haut que l’autre; le bandeau de la Madone; la tente qu’on 
apercoit au fond du tableau, et il nous prouve avec sa maestria habituelle que tous ces détails 
de style révèlent un ouvrage qui date de bien après la mort d’Antonello et tirent leurs origines 
des inventions d’autres maîtres, tels que Raffaello et Giovanni Bellini. 

Il conclue que le tableau en question ne peut avoir été peint avant les dix premieres années 
du XVI?re siècle et doit ètre l’oeuvre d’un artiste de l’Italie du Nord qui s’est formé sous V’in- 
fluence et dans l’ambiance de Bellini. 

En dernier lieu, Mr. Berenson déduit de ses recherches quelques conclusions qui peuvent 
aider les savants et les historiens dans leurs études sur la peinture italienne du XV è"° siècle. 


LE PEINTRE GIOVANNI SERODINE, PAR ROBERTO PAPINI, INSPECTEUR DE LA SURINTEN- 
DANCE DES GALERIES DE ROME, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


On a découvert inopinément une oeuvre de ce peintre dont on avait perdu toute trace. Cette 
oeuvre qui a été exposée au Palais Pitti, révèle un des plus puissants interprètes des nouveautés 
de Caravaggio. Mr. Papini esquisse la personnalité de Serodine et illustre le deuxième tableau 
qu'on a retrouvé jusqu’ici de cet artiste; cette oeuvre est malheureusement très détériorée. Elle 
se trouve à Rome dans l’église de Saint Laurent-hors-les-Murs. 


SOMMARIO DEL II FASCICOLO - ANNO IV 


PAOLO ORSI, Direttore del Museo Nazionale di Siracusa: Le belle monete siracusane - Ci- 
mone, Eveneto, Euclida maestri incisori del sec. V, con 47 illustrazioni. 


MARIO SALMI, Ispettore nella Pinacoteca di Brera: Il tesoro del Santo Sepolcro di Bar- 


letta, con 7 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


BERNARD BERENSON: Un possibile Antonello da Messina e uno impossibile, II, con 


14 illustrazioni. 


ROBERTO PAPINI, Ispettore nella Soprintendenza alle Gallerie del Lazio: Di Giovanni Se- 
rodine pittore, con 3 illustrazioni. 


ALDO CARPI, GUIDO MARUSSIG, ARRIGO MINERBI, EDOARDO RUBINO, ENRICO SACCHETTI, FERRUC- 
CIO SCATTOLA: Per la riforma dell’insegnamento artistico. 


NEL III FASCICOLO, ANNO IV: 


CARLO GAMBA: Il San Teodoro di Andrea del Castagno a Venezia, con 7 illustrazioni. — ADOLFO CALLEGARI: La Rocca di 
Monselice, con 26 illustrazioni. — F. GIORGI, Bibliotecario della Casanatense di Roma: Il Codice Chigiano delle sei messe, con 12 illu- 
strazioni e una tavola a colori. — ANTONIO MARAINI: Lo scultore Paul Manship, con 14 illustrazioni. — Commenti. 


NEL PRIMO FASCICOLO DEL IV ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO : 
BERNARD BERENSON: Un possibile Antonello da Messina e uno impossibile, I. — GUMO BIAGI: Aritmetica medicea. 
— UGO OJETTI: Due medaglie di Romano Romanelli. 
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LE BELLE MONETE SIRACUSANE - 


CIMONE, EVENETO, 


EUCLIDA, MAESTRI INCISORI DEL SECOLO V. 


Questo articolo è dedicato agli artisti 
italiani, e sopratutto a quelli delle arti mi- 
nori, per far loro conoscere, o rinfrescare 
il ricordo, di quelle fulgide gemme della 
microtecnica greca che furono le monete 
di Siracusa. 


Le monete della Sicilia greca, ed in par- 
ticolare quelle del secolo V, sono tra le 
più deliziose e perfette uscite dalle officine 
dell’intero mondo ellenico. È naturale che 
esse abbiano destato una nobile curiosità 
dapprima, un’entusiastica ammirazione dap- 
poi, via via che la percezione dell’arte 
greca si faceva più penetrante negli animi, 
e più sensibile agli studiosi. Ma la Sicilia 
non ha avuto nel Quattro e Cinquecento 
una rinascita artistica, che, come a Roma, 
s’inspirasse sovratutto al culto dell’antico. 
Le lunghe signorie straniere degli Arabi, 
dei Normanni, degli Aragonesi avevano 
creata ed imposta un’arte, lontana da ogni 
alito di classicismo, con nessun amore di fi- 
gurazioni umane; i tenui accenni a forme 
classiche dell’arte sveva furono una fiam- 
mella passeggiera. Furono artisti esotici co- 
me Domenico ed Antonello Gagini e succes- 
sori, Francesco Laurana, Domenico Mazzola 
che svelarono alla Sicilia orizzonti del tutto 
nuovi; nè in Sicilia si sviluppò che in età 
molto tarda il culto, lo studio e la inspira- 
zione da parte di artisti delle magnifiche ope- 
re che nell’Isola luminosa avevano ovunque 
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lasciato, retaggio mirabile del loro genio, 
i Greci. E furono stranieri quelli, che non 
prima del secolo XVIII, diedero opera a 
rilevare e copiare i sontuosi monumenti 
greci, ai quali parvero insensibili gli ar- 
tisti siciliani del Quattro e Cinquecento 0). 
Fu anzi una vera iattura che nessuno di 
essi abbia atteso all’opera dotta e paziente 
di rilievo e riproduzione, mentre le ruine 
di Roma nella stessa età riempivano tac- 
cuini ed atlanti di artisti venuti d’ogni 
dove; se così si fosse fatto anche in Sicilia, 
l’archeologia possiederebbe le imagini ed il 
ricordo di monumenti insigni distrutti dai 
terremoti e dalla barbarie spagnola. 

Nel campo speciale delle monete sice- 
liote gioverebbe studiare se e quando esse 
abbiano esercitato influenza sulla moneta- 
zione e la medaglistica della rinascita; ri- 
tengo però che essa sia stata nulla, perchè 
la Sicilia era terra segregata da Roma, e 
terra quasi ignota agli studiosi dell’arte. I 
grandi medaglisti del °400 e 2500 ignora- 
rono completamente la grande primavera 
dell’arte monetale siceliota; essi attinsero 
esclusivamente alle monete ed ai monumenti 
romani, da cui trassero inspirazioni e spunti 
per le loro ammirabili composizioni. È ve- 
rosimile che nel mondo artistico italiano 
della rinascita la moneta greca fosse igno- 
rata, non trovandosene traccia veruna. 

Eppure fin dal 1612 Filippo Paruta, nobi- 


le palermitano, lanciava per primo una vasta 
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silloge delle monete siceliote e siciliane, 
silloge che ebbe la fortuna di parecchie 
edizioni, curate ed accresciute da altri, ita- 
liani e stranieri, una delle quali (Leyden 
1723) dovuta al celebre Uberto Goltzio (2), 
E quasi due secoli dopo, il principe Gabriele 
I. Castelli di Torremuzza formava il più 
ricco e prezioso medagliere sicelioto del 
suo tempo, illustrandolo in un poderoso in 
foglio (Palermo 1781-83), che oggi ancora, 
in Sicilia, va per le mani di tutti ed in 
mancanza di meglio, è pur un utile stro- 
mento di lavoro (3). Bisogna però scendere 
sino al 1867, in cui Antonio Salinas inizia, 
ma troppo presto sospende, la edizione vor- 
rei dire critica delle monete greche di Si- 
cilia, sceverando le false e le sospette, e 
corredandola di tavole che sono un mo- 
dello non solo di fedeltà ma altresì di bel- 
lezza artistica dell’incisione, ed alle quali 
anche l’artista poteva con fiducia attingere. 
Ma ormai si affacciavano nuovi metodi di 
riproduzione, quelli della fototipia, per cui 
l’opera iniziata con tanto entusiasmo, con 
tanto apparato di dottrina, rimase in sul 
meglio interrotta (4). 

Queste opere sei e settecentesche, ed ‘al. 
tre che non cito, erano opere di erudizione, 
non. di arte; e l’artista forestiero che dif- 
ficilmente era. in grado di procurarsi. la 
bella moneta siceliota, dalle tavole del. Pa- 
ruta e del Torremuzza non solo non ri- 
traeva un’idea adeguata della suprema bel- 
lezza dei coni sicelioti, ma si trovava da- 
vanti a delle mistificazioni, tanto sono tra- 
visati i caratteri artistici delle monete nelle 
licenziose incisioni delle opere ricordate. 
Nulla fu la loro utilità ai fini dell’arte, 
perchè se la moneta è documento di storia 
civile e religiosa, è altresì, e sovratutto in 
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Sicilia, documento essenziale di arte. Scarsa 
assai fu quindi l’azione esercitata nel campo 
dell’arte da questi pur amorosi e dotti rac- 
coglitori ed illustratori, che all’arte furono 
assai meno sensibili che non alla storia. 
Soltanto colla occupazione inglese dell’Isola 
ai tempi napoleonici i suoi tesori numi- 
smatici vennero rivelati al mondo, e col 
secolo XIX, comincia purtroppo l'esodo 
doloroso di essi; dai primi dell’ottocento 
è una fuga continua di collezioni e di mo- 
nete dall’Isola e dall’Italia, fuga che si ac- 
centua nel secolo XX. Non v°era turista 
straniero visitatore della Sicilia, che non 
ne riportasse quanto di più e di meglio 
poteva; e così si formarono quelle mira- 
bili raccolte di famiglie patrizie inglesi, 
che sono ancora vanto di esse; e così i 
grandi medaglieri di Vienna, Monaco, Ber- 
lino, Parigi e Londra furono in grado di 
assicurarsi, con mezzi relativamente limi- 
tati, delle serie oggi introvabili. All’ultimo 
poi intervenne anche l'America col fascino 
dei suoi dollari. E l’Italia? Tarda, troppo 
tarda, e con mezzi troppo irrisorî si svolse 
l’azione del governo; ed esclusivamente 
mercantile fu quella dei privati. Le due 
raccolte nazionali di Palermo e di Siracusa, 
per quanto i loro direttori abbian fatto dei 
miracoli finanziarî, sono infinitamente da 
meno di quello che dovrebbero essere; per 
fortuna è assai ricco di pezzi italioti e sice- 
lioti il medagliere di Napoli, colle due rac- 
colte Nazionale e Sant'Angelo. Splendidis- 
sima e veramente unica gemma, brillante 
in tanta povertà dell’Isola nostra, la rac- 
colta del barone Salvatore Pennisi in Aci- 
reale, dovuta all'opera amorosa e tenace, 
alle cure appassionate di una famiglia pa- 
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(Le riproduzioni sono una volta e mezzo il vero), 


le monete siceliote; per salvare le quali 
la famiglia Pennisi profuse somme ingenti, 
oggi moltiplicate senza misura. All’infuori 
di questa nobilissima eccezione, in Sicilia 
da un secolo e mezzo in qua non si è 
fatto che vendere ed esportare, anche in 
barba alle recentissime leggi, venute troppo 
tardi al salvataggio di sì ricco patrimonio, 
e non pertanto rimaste quasi lettera morta, 
per le difficoltà materiali della loro applica- 
zione e talvolta per l’ignavia ed ignoranza 
dei magistrati. 

Quanto sono venuto esponendo spiega 
come questi monumenti cospicui della glit- 
tica greca non abbiano lasciato traccia ve- 
runa di sè nell’arte siciliana e nemmeno 
in quella italiana del secolo XVIII e XIX, 
all’infuori di qualche languido riflesso in 
poche medaglie dei primi dell’ottocento. 
Eppure il geniale e sommo autore della 
storia della scoltura greca, il Winkelmann, 
aveva per primo sciolto un inno alla bel. 
lezza delle teste delle monete siracusane, 
dicendole degne di servire quale modello 
alla Galatea di Raffaello, nè potendo il con- 
cetto e l’espressione di una bellezza ideale 
e sovrumana oltrepassare quanto gli inci- 
sori monetali di Siracusa erano pervenuti 
a darci. Noi vorremmo che la voce del 
Grande Maestro fosse ascoltata dai nostri 
artisti, a troppi dei quali è ignota la mo- 
neta siracusana ; vorremmo che essi ne aves- 
sero famigliarità per mezzo di calchi e di 
fotografie, giovandosi non fosse altro del- 
l’ottimo libretto del Du Chastel, e della serie 
di cartoline nitidissime del Museo Britan- 
nico (9). I nostri giovani artisti, ed in par- 
ticolare quelli delle arti minori, spaziereb- 
bero l’occhio e lo spirito in un campo di 
incomparabili purissimi ideali di bellezza, 


70 


traendone ispirazioni sublimi. 

Unico tentativo sin qui di attingere alla 
moneta siracusana è stato quello di David 
Calandra, il quale verso il 1908 affrontava 
la prova di dare nella nuova serie di mo- 
nete argentee italiane la quadriga siracu- 
sana; tentativo che io oso dire fallito 
nelle prime emissioni, ma fu profonda- 
mente migliorato nelle successive ed in 
particolare nel bellissimo scudo del 1914, 
rarità numismatica ignota al gran pubblico. 
Conviene però riconoscere che nel ripro- 
durre le teste di Cimone e di Eveneto ci 
avevano preceduti di circa mezzo secolo i 
Francesi coi loro ‘scudi e con una serie di 
francobolli e di marche, nei quali la testa 
della « République » è largamente inspirata 


ai modelli siracusani. 


IL PERIODO ARCAICO. 


In queste pagine io mi propongo di fare 
una rapida corsa nel campo della moneta- 
zione siracusana del periodo aureo, atte- 
nendomi a criterî di preferenza artistici, e 
sfiorando questa magnifica produzione, che 
assieme alle terrecotte plasmate nell’Isola 
largamente compensa il difetto e la perdita 
dei prodotti della grande arte. 

Come in tutti i campi dell’arte anche in 
questo della moneta, lento e faticoso fu il 
cammino. Lasciando le prime scarse e grosso- 
lane produzioni che di poco precedono o se- 
guono il 500, e che risentono fortemente di 
modelli tracio-macedoni, è sotto la dinastia 
dei Dinomenidi (486-466 a. C.) che di un 
tratto Siracusa si afferma con una abbondan- 
za strabocchevole di produzione argentea, 
derivante dalla ricchezza e dal prestigio po- 
litico, che le vittorie di Imera (480 a. C.) e 
di Cuma (474 a. C.), coll’egemonia su tutta 


MONETE SIRACUSANE DEL PERIODO ARCAICO (CIRCA 500-470 a. C.) 


(La riproduzione è una volta e mezzo il vero). 


la Sicilia orientale e sul mare, le avevano 
procurato (pag. 69 e 71). La testolina quasi 
dedalica, la quadriga tozza, pesante, lenta dei 
tetradrammi più arcaici, assumono coi Di- 
nomenidi altra forma, altre movenze. Siamo 
tuttavia sempre nel periodo arcaico del- 
l’arte, e le teste di Aretusa cinte dai pesci 
rispecchiano di necessità lo stato della pla- 
stica del tempo, richiamando le korai o 
donzelle dell’Acropoli, col loro sorriso in- 
genuo, col loro occhio a mandorla di pieno 
prospetto, col mento e le gote prominenti; 


un’arte ancora ingenua ed un po’ infantile, 
ed appunto perciò simpatica. Nei rovesci, 
a ricordare le gare agonistiche in occasioni 
di feste religiose, si hanno le quadrighe 
ancora lente, che rimarranno sulle monete 
siracusane, pur evolvendosi, fino alla chiu- 
sura della zecca greca; e nei didrammi i 
cavalieri, il cui cavallo modellato con grande 
perfezione ricorda nell’impianto quello del 
donatelliano Gattamelata a Padova: arte 
italiana e arte greca che a distanza di die- 
ciannove secoli nel primo loro movimento 
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ascensionale attraversano lo stesso stadio 


ed assolvono magnificamente, colla diretta 


osservazione della natura, il problema ana- 
tomico e quello statico. 

Le Aretuse del periodo dinomenidico 
tondeggianti, civettuole, coll’ampyx per lo 
più perlato, offrono una quantità di va- 
rianti sul tipo fondamentale. Esse provo- 
cano la domanda, se già allora, come nei 
decenni c nei secoli successivi, abbia l’ar- 
tista copiato un tipo ieratico, desunto .da 
qualche simulacro di culto della ninfa gen- 
tile, protettrice di Siracusa; ed io eredo 
di dover rispondere negativamente, perchè 
troppo profonda è la evoluzione che den- 
tro il solo secolo V subisce questa testa 
nelle monete, la quale, se desunta da una 
imagine di culto, questa dovrebbesi ritenere 
troppe volte radicalmente modificata. Non 
v'è dubbio invece, che il disegnatore di 
quelle teste non copiasse dal mondo reale, 
e dalla folla festante nei templi e negli 
spettacoli non cogliesse i fiori di grazia e 
di bellezza elevati poi alla dignità di imagini 
divine. E così venne via via costituendosi 
quel tipo ideale, che, pur partendo dalla 
realtà, formerà la gloria dei maestri inci- 
sori del morente secolo V, oggetto di am- 
mirazione nei secoli venturi. 

È per tal guisa che la moneta siracu- 
sana, assieme alle terrecotte con cui pro- 
cede di pari passo nella evoluzione e nella 
perfezione, riesce altresì una fonte preziosa 
di squisite bellezze nella storia del costume 
e della acconciatura. Fin verso il 460 la 
moneta siracusana conserva così nelle teste 
come nelle quadrighe il suo accento di ar- 
caismo e riflette l’arte ionio-attica, con una 
forte tinta dorica locale. Ma nel mezzo se- 
colo di democrazia che intercede dal 466 
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al 405 essa subisce una evoluzione pro- 
fonda. Già in sulla fine della dinastia di- 
nomenidica le teste si ingrandiscono ed 
accennano a modificare, direi quasi, il loro 
tipo antropologico. Pressochè nulla cono- 
sciamo della scoltura siceliota di questo 
tempo, in particolare a Siracusa, dove pur 
dovette esservi una fioritura ad opera di 
artisti, non sappiamo bene se sicelioti o 
greci. Molto ci soccorrono le copiosissime 
terrecotte dell’Isola, che ne sono un diretto 
riflesso, e le scolture selinuntine, le uniche 
le quali nel loro insieme denotino una vera 
e propria scuola regionale. 


IL PERIODO DI TRANSIZIONE, 


L’ascensione politica di Siracusa colla vit- 
toria sugli Agrigentini ad Himera (446 a.C.) 
e colla eliminazione della minacciata genera- 
le rivolta dei Siculi, che in seguito alla cadu- 
ta di Ducezio (450 a. C.) vengono definiti- 
vamente attratti nell’orbita della politica 
e della civiltà greca, la liberano dalle dif- 
ficoltà esterne, consentendo lo sviluppo di 
una grande prosperità interna; di essa sono 
chiaro riflesso le monete. In quel tempo 
in Grecia erano sorte e sorgevano pode- 
rose scuole di artisti, che in tutto il mondo 
greco facevano sentire il loro influsso; le 
scolture del grande santuario panellenico 
di Olimpia, più tardi quelle del Partenone 
in Atene, l'indirizzo di Alcamene e degli 
altri precursori al genio novatore di Fidia, 
creatore della “ koiné è anche nella pla- 
stica, non potevano non farsi sentire sugli 
incisori dei conî siracusani. Gli è così che la 
testa di Aretusa viene ora foggiata in forme 
plastiche e con acconciature del tutto nuove, 
di una sempre più ricercata eleganza (pagi- 
ne 73 e 75). Le grandi teste coperte di una 
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cuffia (sakkos), talvolta acuminata od adorna 
di un bottone, o di un ramo di ulivo o 
di lauro, richiamano da vicino le donne 
lapite rapite dai Centauri, nei frontoni di 
Olimpia, non che l’auletrida nuda del Trono 
Ludovisi. Quelle a sphendone od opisto- 
sphendone (la fascia che avvolge a più giri 
la chioma e si allarga, raccogliendoli, sul- 
l’occipite, come in un sacco, lasciandoli 
sulla fronte divisi in due partiti ondulati 
oppure costretti dalla fascia) raggiunge colla 
fine del secolo V effetti e forme di squi- 


sita eleganza ad opera di artisti celebri, e 
dopo avere attraversato una sequela di va- 
rianti tutte di gusto ricercato. Di tale foggia 
si ha già il primo accenno in una delle me- 
tope di Olimpia, quella della Esperide con 
Atlante, e poi nel tipo della cosiddetta Saffo; 
essa si affina quindi nella Artemide del fre- 
gio del Partenone ed in varie stele attiche 
della fine del secolo V (cito solo quella 
notissima di Hegeso), in un busto napo- 
letano dove si volle vedere 1’ Afrodite di 
Fidia, ed in tante altre opere che testimo- 
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niano la lunga durata per almeno mezzo 
secolo di tale ricercata foggia. Di austera 
semplicità ma di nobilissimo effetto è l’ac- 
conciatura col largo ampyx metallico (oro 
od argento) che ritorcendosi avvolge in giro 
la chioma corta e rimboccata sull’occipite. 
Dall’Auriga di Delfi, cinto di una tenia 
analoga, scendiamo alla pittura attica dello 
stile grandioso, riflesso dei cicli pittorici del 
tempo, per trovare esempi perspicui di co- 
desta così semplice acconciatura, di larga dif- 
fusione a metà del secolo V (cito l’Amazzo- 
nomachia della grande anfora di Ruvo), ma 
che lasciò deboli tracce nella grande pla- 
stica, se pure non si voglia ravvisarne una 
variante nella cosiddetta Lemnia di Bolo- 
gna. E del pari scarsi sono gli esempi nella 
statuaria e nella scoltura monumentale di 
una terza foggia molto divulgata nei te- 
del 460-440 a. C. 


circa, quella del korymbos, sia esso impo- 


tradrammi siracusani 
sto al vertice della chioma quasi conica, 
od alla estremità posteriore di essa, composta 
in una massa conica orizzontale, mercè l’e- 
legante e sapiente girare di una fettuccia 
o serica o metallica. La Nike di Peonio 
ci porge il primo saggio di tale moda che 
culminerà più tardi nell’Afrodite di Pras- 
sitele. Ad un momento più progredito ap- 
partengono le teste colla chioma sciolta al 
vento e scarmigliata, che precorrono la Me- 
nade “ chimairophonos ’’ di Scopa, e la pit- 
tura del IV secolo. 

Tutte codeste acconciature di una grande 
semplicità ma al tempo stesso di una au- 
stera e nobile eleganza, predominanti nella 
metà del secolo V, fin verso gli ultimi lu- 
stri. di esso, quando incominciano a diven- 
tare più complesse e ricercate, furono fatti 
rivivere nella moda dei tempi napoleonici 
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e di nuovo in quella moderna; ma ben 
altro effetto raggiungevano adattate alle te- 
ste delle donzelle greche del pieno se- 
colo V. I tetradrammi siracusani rievocano 
appunto, assieme alle terrecotte, il mondo 
elegante muliebre del tempo, ed alla ninfa 
Aretusa attribuiscono quelle forme plasti- 
che e decorative che brillavano nella più 
eletta società del tempo, di cui i successi 
politici della metropoli accrescevano la ric- 
chezza ed il fasto. Lo studio della strut- 
tura delle teste, sul quale non insisto, ri- 
mandando alle illustrazioni onde il pre- 
sente articolo si correda, mostra il tipo 
dorico predominante a Siracusa, elaborato 
alquanto dalla doppia corrente artistica pe- 
loponnesiaca ed ionio-attica, che si conten- 
devano il primato e che tra breve saranno 
fuse dal genio sovrano di Fidia. È sempre 
una austera, sostenuta, e talvolta quasi ma- 
schia bellezza, nella quale nulla traspare 
di sensuale e lascivo, e che ben meritava 
di impersonare la divinità cara ai Siracu- 
sani, in quanto anche emblema di purità 
e castigatezza. 

Non sappiamo se siciliani, magnogreci 
o greci del continente fossero gli artisti 
che disegnarono i modelli ed incisero i 
coni in questa fase della monetazione sira- 
cusana, nella quale non un solo nome brilla 
a diradarne in. qualche guisa l’ oscurità. 
Certo è però, che essi attinsero largamente 
alle scuole dominanti sia in questa fase di 
transizione, sia nella successiva dell’arte 
perfetta. Chè l’arte siceliota è stata sempre 
un’arte di riflesso di quella della madre 
patria, pur con qualche accento regionale, 
che si manifesta sovratutto nel gruppo delle 
scolture selinuntine, ma non mai con una 
spiccata individualità propria di concezione 
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e di disegno. Tutti codesti artisti monetali 
prodigarono la loro capacità inventiva nella 
testa. del dritto, circondata dai guizzanti 
delfini; mentre la quadriga del rovescio ap- 
pare trascurata e deficente; essa anzi se- 
gna una decadenza in confronto delle qua- 
drighe dinomenidiche ; solo in qualche caso 
si ha una migliore modellazione del cavallo, 
ed in qualche altro più raro il tentativo, 
mediocremente riuscito, di imprimere ad 


esso un moto veloce. 


L’ERA DEI GRANDI MAESTRI. 


All’inizio dell’ultimo quarto del secolo V 
Siracusa ha raggiunto un’altissimo grado 
di potenza politica e militare ; essa è la più 
popolosa città ellenica dell’ occidente, la 
quale fa sentire la sua influenza, e da tempo, 
non sulla Sicilia soltanto, ma su Roma e 
sull’Etruria, al punto da destare la preoc- 
cupazione e le gelosie dell’altra grande me- 
tropoli della Grecia, di Atene, che alla fine 
si decide di intervenire nelle faccende sice- 
liote. Di qui la guerra del Peloponneso di- 
sastrosa all’ellenismo tutto ; da essa Siracu- 
sa esce trionfante ed esausta, ma non tanto 
da non poter conseguire pochi anni ‘ap- 
presso, sotto la guida del più grande e ge- 
niale uomo di stato e stratega che essa ab- 
bia mai avuto, Dionigi, nuovi trionfi sul 
secolare nemico cartaginese, iniziando in 
seguito a ciò una decisa politica di espan- 
sione anche sul continente, ed in partico- 
lare nella Magna Grecia. 

È in questo turbinoso periodo di con- 
vulsioni politiche e di strepito d’armi, du- 
rato dal 427 al 367, ma sovratutto nel 
primo trentennio di esso, che brilla di vi- 
vida luce l’arte del conio in Sicilia, rag- 
giungendo la sua massima perfezione. Al- 
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lora spunta tutta una pleiade di artisti mo- 
netali cioè: Cimone, Eveneto, Euclida, Era- 
clida, Choirione, Eumene ed Eumeno, So- 
sion, Frigillo, Mir...., Euth...., Exacestida, 
Proclo e Parmenide, i quali immortalarono 
il loro nome nelle piccole ma squisite 
opere, suscitando l’entusiastica ammirazione 
di artisti e poeti dell’ultimo secolo, e di 
quanti sentono la nobile e profonda bel- 
lezza dell’arte greca. Si è detto a iosa, ma 
giova ripeterlo, che la perfezione dei conî 
sicelioti di questo tempo compensa ad usura 
la scarsezza di opere della grande plastica 
nell’Isola. 

Molto si è scritto sulle monete siceliote 
di questo periodo, e da profondi conosci- 
tori così della moneta come dell’arte; a 
cominciare dal Weil per scendere fino al- 
l’Evans, allo Hill ed al Sambon, che hanno 
acutamente scrutata l’arte di questi mae- 
stri; se non che forse troppo affidandosi al 
criterio stilistico e soverchiamente sottiliz- 
zando su di esso, essi sono arrivati a con- 
clusioni cronologiche e stilistiche talvolta 
tra loro discordanti, che in qualche caso 
ci lasciano perplessi se non anche scettici. 
Ma noi dobbiamo essere grati a codesti 
eminenti numismatici per l’opera da essi 
svolta, la quale in fondo è tutta un inno 
alla bellezza dei conî sicelioti. 

Ai fini del presente articolo noi non li 
seguiremo nelle loro ricerche sulla crono- 
logia e sulle sfumature, dirò così, che so- 
vente differenziano un maestro dall’altro; 
volentieri accoglieremo qui le conclusioni 
di un altro esimio conoscitore della pla- 
stica greca, G. E. Rizzo, che cioè nello 
svolgimento stilistico della cosiddetta testa di 
Aretusa dei pezzi siracusani, non sia estra- 
neo il culto al tutto speciale avuto nel- 
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l'Isola dalle due divinità Demetra e Core- 
Persefone, culto estrinsecatosi in una miria- 
de di teste fittili di svariate dimensioni ed 
età (fine VI sec. a tutto il IV a. C.), e che 
rivelano uno svolgimento parallelo a quello 
delle teste monetali. E qui veramente ab- 
biamo l’affermazione di una genuina arte 
siceliota, che nella moneta e nella creta 
si rivela con caratteri propri, per quanto 
sempre dipendente nelle linee fondamen- 
tali dalle grandi correnti della Grecia. 
Nella piccola falange di incisori mone- 
tali dianzi ricordati dominano e sovraneg- 
giano tre nomi, due dei quali resi immor- 
tali dai cosiddetti medaglioni o meglio de- 
cadrammi di Siracusa. Questi artisti sono Ci- 
mone, Eveneto e ad essi si accosta Euclida 
(pag. 77). Negli anni fortunosi e cotanto gra- 
vidi di avvenimenti politici di primissimo 
ordine che corrono dal 415 al 413 essi 
sospesero forse o per lo meno rallentarono 
la loro attività, la quale riprende più che 
mai possente e grandiosa colla fine del 413. 
Che Euclida abbia lavorato parecchi anni 
prima della grande guerra lo si desume da 
un suo tetradramma segnato, colla testa 
nel tipo di Eumeno.e con una quadriga 
galoppante bensì, ma di schema ancora un 
po’ arcaico nella rigida uniformità dei corpi 
e delle gambe dei cavalli. È al contatto con 
Frigillo, in comune col quale Euclida se- 
gna alcune monete, che egli dopo la guerra 
modifica profondamente la sua quadriga. 
E Frigillo fu artista valente e squisito, che 
lavorò per Siracusa non solo, ma anche 
per Terina e per Turio; egli aveva at- 
tinto per la quadriga ad una duplice fonte, 
alle sculture cioè di Fidia, come pensò il 
Furtwaengler, ed alle grandi opere pittori- 
che. Ed anche quella di Euclida,.al con- 
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tatto di Frigillo, ne uscì profondamente 
rinnovellata. La testa di Aretusa nei suoi 
tetradrammi è di una nobile, sostenuta bel- 
lezza, congiunta ad una ricercata eleganza; 
la firma dell’artista si asconde su uno dei 
delfini o sopra una fascia della nuca. Alla 
calma e solenne bellezza del dritto di que- 
sta moneta risponde quanto ad arte, ma 
contrasta come sentimento ed azione, la 
quadriga del rovescio. I quattro cavalli di 
fortissimo rilievo sono variamente mossi; 
i due laterali sembrano ubbidire al richiamo 
delle redini ma i due centrali si impennano 
ed uno volge il capo di tre quarti; la fat- 
tura del corpo e delle piccole teste è per- 
fetta; la ruota è data in scorcio, quasi ad 
esprimere una pericolosa conversione. In- 
somma il vecchio schema della quadriga 
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lenta e posata è stato del tutto rinnovato. 
Ed altra novità; qui non è più la qua- 
driga agonistica ma il carro di Persefone, 
che portata dai bianchi cavalli divini ed 
impugnando la fiaccola scende nell’Averno 
tenebroso (Pindaro, Ol. VI. 160), motivo 
già trattato da Frigillo e Sosion, e che, in- 
tegrato dalla spiga dell’esergo, è forse un 
allusione alla ripresa, dopo la guerra ne- 
fasta, delle cure dell’agricoltura e dei campi 
sotto il patrocinio della dea, che esce dal. 
l’Averno per beneficare la terra feconda e 
fruttifera, di cui essa è la patrona. 

Ma dove Euclida appare novatore, che 
la rompe colle vecchie tradizioni, è nel 
suo magnifico e raro tetradramma colla testa 
di Athena di faccia; una sola opera riva- 
leggia in bellezza ed anzi di gran lunga 
supera questa pur nobilissima di Evuclida, 
ed è la Aretusa di faccia di Cimone. I due 
artisti, degni rivali l’uno dell’altro, tenta- 
rono forse una gara che diede in ogni modo 


a Siracusa due capolavori della glittica. La 
dea Athena era pure la protettrice di Si- 
racusa, e ad essa era dedicato il maggior 
tempio della città, del cui simulacro però 
nulla sappiamo. Nè ha a tale riguardo fon- 
damento la congettura, aver Euclida copiata 
la testa di tale simulacro, che noi dovremo 
imaginare ancora arcaico e severo. Invece 
tutt'altro è il carattere della testa euclidea; 


DECADRAMMI DI CIMONE (sopra) E D’EVENETO (sotto) (CIR- 
CA 413 a. C.). (Le riproduzioni sono una volta e mezzo il vero). 


vista di faccia ma un po’ di scorcio, ro- 
tondo e carnoso il volto, abbondanti le 
labbra, l’occhio ampio colla pupilla se- 
gnata, l’elmo adorno di penne e piume, 
da sotto al quale escono due masse di li- 
bera e sciolta chioma, molto essa richiama 
l’aureo medaglione di Koul-Oba, nel quale 
si è riconosciuta la Parthenos di Fidia. La 
moneta è certo posteriore al 413; e sor- 
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prende l’ideazione di Euclida, che proprio 
Athena eponima di Atene, ma nel contempo 
protettrice di Siracusa, sia stata scelta per 
glorificare il trionfo di Siracusa nella guerra 
fratricida. Non cade dubbio pertanto, che 
Euclida se fu inspirato quanto alle qua- 
drighe alle grandi pitture parietali, alle scol- 
ture, o per lo meno ai grandi vasi attici 
che con tanta efficacia le ritraevano, per 


ciò che riflette la testa non abbia attinto. 
alla massima opera di Fidia, la cui fama 


risonava in tutto il mondo ellenico. Tanto 
più poi appare audace e felicemente riu- 
scita la innovazione euclidea, ove si ponga a 
raffronto questa testa con quella fiacca ed un 
po’ goffa del fiume Gela vista di tre quarti 
in un tetradramma gelese di anonimo au- 
tore, e di un trentennio anteriore alla Athena 
di Euclide. Un semplice sguardo compara- 
tivo e si vedrà il passo gigantesco fatto dal 
nostro artista nel rendimento prospettico 
del volto; nel quale però egli non ha sa- 
puto trasfondere l’austera dignità del mo- 


dello fidiaco. 


Il 18 settembre 413 la rotta degli Ate- 
niesi sull’Assinaro liberava Siracusa dal lungo 
opprimente assedio e poneva termine defi- 
nitivo alla disgraziata campagna mossa da 
Atene per l’intervento negli affari di Si- 
cilia. Allora, a ricordo del trionfo, vennero 
istituite le feste assinarie (Plutarco, Nicia 
28). Arturo Evans ha lanciata la ipotesi, suf- 
fragata da molti buoni argomenti, che i 
medaglioni o decadrammi di Cimone ed 
Eveneto fossero stati emessi in quell’epoca 
come monete commemorative della vittoria, 
imitando il cosiddetto Demarateion coniato 
67 anni prima, a ricordo della battaglia di 
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Imera, e l’altro decadramma emesso da Atene 
per il trionfo di Maratona. La presenza di 
un ricco trofeo d’armi nel rovescio dei 
medaglioni siracusani, accompagnato sovente 
dalla parola AAA (premio), facendo chiara 
allusione ad un grande evento bellico, la 
geniale idea dell’Evans è stata generalmente 
accolta dai numismatici, che nei medaglioni 
fregiati del nome di Cimone ed Eveneto 
ravvisano non pure un documento storico 
ma altresì la più alta espressione di capa- 
cità tecnica e di bellezza dell’arte mone- 
tale dell’antichità e di tutti i secoli (pa- 
gina 79). Cimone ed Eveneto sono i principi 
dell’arte del conio nell’antichità e le loro 
creazioni furono sovente imitate, mai però 
raggiunte, e meno ancora superate. La loro 
personalità artistica è stata ricostruita sui 
tipi di teste dei medaglioni, sulla quadriga 
del rovescio, e su altre opere monetali 
di minor mole ma del pari squisite che 
passeremo in rapido esame; e si è voluto 
farne due personalità con indirizzo e sen- 
timento distinto; “ il primo (Cimone) ci com- 
“ muove colla prodigiosa espressione dei 
“ forti rilievi, mentre il secondo ci seduce 
“ colla soave attrazione delle delicate sfu- 
“ mature; l'uno nobilissimamente evoca 
“ Fidia, l’altro indovina quasi Prassitele ”. 
Tale il giudizio di A. Sambon, uno dei più 
raffinati conoscitori delle monete siracusane 
e siceliote. Non parve tuttavia ad altri di 
dover accedere alla seconda parte di co- 
desto giudizio, della mollezza prassitelica 
non scorgendo ancora traccia nelle teste 
di Eveneto; ma il dissenso nulla toglie alla 
suprema bellezza di queste opere insigni, 
esaltate dai versi caldi di passione di un 
gentile poeta numismatico, Giovanni Ca- 
merana. 


Non già nel saldo scintillante argento 
Ma nelle strofe. mie battuta c chiusa, 
Questa grave, Jerace, a te presento 
Medaglia trionfal di Siracusa. 

Dal centro splende i forti ricci al vento 
- Come un astro - il profil dell’Aretusa; 
Ancor fremon le nari avide, il mento 
Impera; e la stupenda testa, inclusa 


Fra i guizzanti delfin, canta il peana 
Della quadruplice immensa urbe, la gloria 
Feral d’Imera (7) e la doma Catana. 


Ecco a te il decadramma —- e retro scalpita, 
Coronata dal vol della vittoria, 
La gran quadriga - e il saldo argento palpita. 


Il tipo di testa colla firma di Cimone, 
è senza dubbio di fattura e di acconcia- 


HETTOLITRA E PENTECONTOLITRA DI CIMONE 
E D’EVENETO. (Le riproduzioni sono due volte il vero). 


tura essenzialmente diverso dall’altro; di- 
verso è il modellato del volto, più austero, 
con maggiore rilievo delle gote e del mento, 
con chiaroscuri, e con un accento di ri- 
gida e disdegnosa bellezza, espressa da una 
peculiare contrazione delle labbra, c pure 
pervasa di una profonda idealità. Nelle te- 
ste evenetiche, cinte di uno stelo non è 
ben chiaro se di grano o di giunco (donde 
il dubbio che, come nel cavo della coppa 
di Exekias di Monaco ‘colla nave di Dio- 
niso circondata di delfini, esse non espri- 
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mano Persefone, nel quale caso la -pre- 
senza dei pesci non potrebbe altro indicare 
che il mare che chiude l’Isola) è un po’ più 
molle l’anatomia e ben parlò il Sambon 
di sfumati; la bellezza di queste ultime 
teste è più delicata, direi più femminea 
e leggiadra, con uno sguardo più dolce; 
ma dalla mollezza e sensualità prassitelica 
siamo ancora ben lontani. Sembra, ancora, 
che l’occhio cimoneo sia dritto ed orizzon- 
tale, impercettibilmente abbassato quello di 
Eveneto. Se non che le emissioni dei de- 
cadrammi essendo durate parecchi lustri, 
almeno quattro, se ne ebbero lievi varianti 
e perfezionamenti nei tipi, che con sfuma- 
ture si accostano, ed in qualche caso si 
confondono, e sembrano indicare un intimo 
contatto fra i due artisti ed una fraterna 
collaborazione forse nella stessa officina, 
con uno scambio di impressioni non solo 
ma persino, forse, di modelli. Anche le qua- 
drighe del rovescio, presentano sensibili 
divarî di anatomia, di composizione e di 
movimento, ma in ogni caso sono più equi- 
librate delle nervose ed agitate figure equine 
di Euclida. Tanta è però la bellezza che 
emana da queste opere veramente sovrane, 
che per scrutarla e valutarla in tutti i suoi 
particolari più reconditi la fantasia ha preso 
talvolta il posto della severa e ponderata 
analisi, onde ne vennero sensazioni stili- 
stiche ed estetiche, le quali peccano di li- 
cenza e di eccesso. E come nella storia 
della plastica greca noi assistiamo da oltre 
mezzo secolo alla costruzione soggettiva di 
tipi, indirizzi e personalità, che successive 
scoperte e più obbiettive indagini abbattono 
e demoliscono, qualche cosa di analogo si 
è avverato per Cimone ed Eveneto, e per i 
loro tipi di teste creduti canonici, dogmatici. 
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Almeno fino al 1914, nel quale anno 
dal suolo di Avola (Siracusa) uscì il più 
insigne tesoretto di monete auree greche, 
commiste a stateri o darici persiani, che 
mai ci avesse restituito la pur feracissima 
Sicilia (8). Tali monete avrebbero dovuto 
pervenire alle collezioni dello Stato, ma il 
profondo disprezzo in cui sono tenute in 
Italia le leggi in materia archeologica ed 
artistica, e la freddezza con cui la magi- 
stratura, se invocata, le applica, fece sì che 
appena le ultime e più misere briciole di 
tanto tesoro entrassero nel Museo di Si- 
racusa, mentre antiquari italiani e stra- 
nieri si dividevano il lauto bottino. Il te- 
soro monetale di Avola, a prescindere 
dal suo alto significato storico, rinnovella 
nell’oro quel trionfo dei due principi si- 
racusani della moneta, che già da tempo 
essi si erano assicurato coi medaglioni d’ar- 
gento. Il tesoro di Avola fra i numerosi 
mirabili pezzi da 100 litre (hettolitra) che 
conteneva, muniti in prevalenza della sigla 
di Cimone, ne ha data anche tutta una 
serie colla stessa testa cimonea, ma colla 
firma di Eveneto. Tale sorprendente appa- 
rizione demolisce tutto un passato di rico- 
struzione artistica e tipologica. Vero è che 
nessuno vorrà negare a Cimone ed Eveneto 
la paternità dei medaglioni recanti le ri- 
spettive firme; vero altresì che vi fu un 
momento in cui ognuno dei due mae- 
stri lavorava secondo la propria maniera, 
mantenuta inalterata per i medaglioni; ma 
dopo il primo concorso bandito dai magi- 
strati della zecca siracusana per la meda- 
glia commemorativa della grande vittoria, 
gara nella quale essi furono concorrenti e 
rivali, deve essere subentrata una fase, che 
a me piacque chiamare di fraterna colla- 


DIDRAMMA D’EVENETO ED EXACESTIDA (sopra) E MONETA D’EVENETO 
PER CAMARINA (sotto). (Le riproduzioni sono una volta e mezzo il vero). 


borazione alla glorificazione di Siracusa, 
consacrata nelle più belle monete che mai 
sieno uscite da officina greca. “ Nell’oro 
essi fusero quasi e scambiarono le risorse 
del loro poderoso talento artistico e la de- 
licatezza del loro cesello ®. Sono ormai 
quasi 300 anni che i medaglioni vengono 
raccolti, e studiati ed ammirati; ed i tipi ca- 
nonici delle due foggie di testa erano ormai 
divenuti dogmi della scienza numismatica. 
Se la scoperta di Avola ha rivoluzionato le 
nostre credenze circa gli hettolitra aurei, 
non è esclusa la possibilità, per quanto lon- 
tana, che una inattesa e tarda scoperta non 


possa forse un giorno recare lo stesso scon- 


volgimento anche nel campo dei medaglioni. 

Rivaleggiano coi decadrammi se non per 
mole certo per nobiltà di metallo e per 
intensificata bellezza d’arte codeste piccole 
monete da 100 litre (pag. 81), nel dritto 
delle quali emerge trionfale ad altissimo ri- 
lievo la testa che ora, diremo, di tipo cimo- 
niano - evenetico e nel rovescio la lotta di 
Eracle col leone nemeo, lotta che qui assume 
carattere di allegoria alla vittoria di Sira- 
cusa sui suoi potenti avversarî, vittoria con- 
seguita coll’ausilio della divinità siceliota, 
effigiata nel dritto. I due fatti culminanti in 
questo breve ciclo di storia siracusana sono. 
la vittoria sull’Assinaro (413) e la cacciata 
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da Siracusa dell’oste cartaginese, che nel 
397 si era accampata minacciosa davanti 
alle sue mura, mettendo a repentaglio il 
precedente trionfo. Forse i pezzi d’oro, non 
meno copiosi dei medaglioni, furono co- 
niati dopo il secondo grande successo, sia 
perchè il leone suole indicare l’Africa, sia 
per il significato generico di trionfo sulla 
barbarie, che comunque non potrebbe ap- 
plicarsi alla vittoria su Atene. Lasciando 
però tale delicata controversia cronologica, 
si osserva che i monetieri sicelioti tenta- 
rono un soggetto nuovo e mirabilmente 
riuscirono nel loro compito, certamente at- 
tingendo ad un motivo plastico mironiano. 
Eracle nudo semiaccosciato sulla gamba de- 
stra e colla sinistra distesa, puntata al suolo, 
il corpo piegato ad arco in una lotta suprema, 
avvince al collo il leone per strangolarlo; ed 
anche la fiera nello sforzo disperato per li- 
berarsi dalla formidabile stretta inarca il cor- 
po e pianta gli artigli nelle poderose coscie 
dell’eroe. Quando si ponga mente che in 
un centimetro quadro si svolge una figu- 
razione di tanta potenza drammatica, nella 
quale composizione, modellato e particolari 
anatomici sono dati in modo squisito, collo 
spasimo muscolare e con i particolari della 
minuscola testolina resi alla perfezione, noi 
dobbiamo inchinarci pieni di ammirazione 
davanti la potenza di chi, in questi aurei cam- 
mei seppe compiere un vero miracolo di sa- 
pienza anatomica non meno che di abilità 
microtecnica. Se Cimone ed Eveneto appa- 
riscono grandi nei medaglioni e nei tetra- 
drammi, qui diventano addirittura sublimi. 
Lo stesso tema della lotta col leone venne 
in seguito trattato anche su monete di Tar- 
sos, di Mallos, di Taranto e nella ricca 


serie di Eraclea dell’artista Eufra...., mai 
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però colla potenza dei pezzi aurei siracusani. 
Con questi ercolini sono strettamente legati i 
pezzi pure d’oro da 50 litre (pag. 81), ab- 
bondanti nel tesoro di Avola, colla testolina 
gentile di un giovanetto (forse l’Anapo) e 
la figura di un cavalluccio sbrigliato, nella 
quale non sappiamo, se più ammirare la 
perfezione delle forme, la vivacità della 
mossa od il profondo sentimento di osser- 
vazione e di traduzione dal vero, di quei 
tipi ippici siracusani o siciliani, attorno i 
quali si erano affaticati da un secolo i mo- 
netieri di Siracusa. Il soffio vivificatore della 
natura ha qui preso decisamente il soprav- 
vento, e si perpetuerà nei tipi equini per- 
fetti dei bronzi del periodo della demo- 
crazia (345-317 a. C.). Per quanto codesti 
pentecontalitra non sieno firmati (uno solo 
porta una E), non cade dubbio che essi 
non vadano pure attribuiti a Cimone ed 
Eveneto, che una volta di più affermano 
con essi le loro grandi qualità anche ani- 
malistiche. 

La digressione sui pezzi d’oro ci ha un 
po’ distratti dalle monete di argento dei due 
maestri; riprendendo l’esame di esse noi 
troveremo nuovi argomenti di grandezza e 
di trionfi. Cimone ed Eveneto hanno anche 
inciso dei pezzi bellissimi da 4 dramme, 
pezzi che osservati con occhio superficiale, 
ed astraendo dalle firme che sovente re- 
cano, possono essere confusi con quelli di 
altri artisti di questa grande fioritura ar- 
tistica; l’occhio però sottile e sagace del 
numismatico consumato saprà scorgervi i 
caratteri differenziali del loro vero autore. 
Eveneto ci dà la elegante testa in opisto- 
sphendone, e la quadriga di tre quarti in 
pieno galoppo con due delfini nell’esergo; 
finissimo disegnatore ed incisore, imprime 


MONETA D'EVENETO PER CAMARINA (sopra) È MONETA 
DI CIMONE PER SIRACUSA (sotto). 


ai suoi cavalli una mossa vivacissima, ed 
i loro piedi si staccano tutti, come nei ri- 
lievi del Partenone, dal suolo. Oltre che 
per Siracusa Eveneto ha lavorato per Ca- 
marina nello squisito didramma colla testa 
di faccia del fiumicello Ippari e la ninfa 
Camarina adagiata sul cigno; un gioiello 
di concezione pittorica e di esecuzione, 
nella quale la personalità dell’artista ap- 
pare sotto una luce al tutto nuova; forse 
in tale opera insigne Eveneto ebbe un col- 
laboratore in Exacestida (pag. 83). Per Ca- 
tania disegnò una mirabile testa gentile di 
fanciullo, il fiumicello Amenanos circondata 
dai pesci (pag. 85). Taluni di codesti pezzi 


rivelano quasi una seconda natura artistica 


in Eveneto, ed attestano della sua larga 
capacità di concezione, a non dire della 
squisitezza dell’esecuzione. 

Ma anche il suo collega Cimone non fu 
da meno, e con un opera portentosa, l’A- 
retusa di faccia, ha dimostrato la sua va- 
lentia nelle imprese più ardue (pag. 85); 
rompendola colla secolare tradizione dell’A- 
retusa di profilo, egli volle contrapporre la 
sua nuova creazione alla Athena di faccia di 
Euclida e nella gara nobilissima riportò 
una schiacciante vittoria. Non è infatti chi 
non veda la grande superiorità dell’Aretusa 
cimonea, che noi riproduciamo nel più per- 
fetto esemplare. esistente, che con giuste 
orgoglio il fortunato possessore ha desi- 
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gnato col nome di Aretusa Pennisi, dalla 
raccolta di cui forma la gemma più ful- 
gida. Essa ben merita di essere illustrata 
dalla ardente parola del poeta, anzichè dal- 
la fredda descrizione dell’archeologo. Sono 
due sonetti di Felice Calvi: 


Dal bianco nummo che su l’arsa arena 
Il pastore trovò di Siracusa 

Balza parlante il volto d’Aretusa 
Portato trionfal de l’arte elléna. 


Del nostro mar la ritmica altalena 
La chioma imita d’ogni intorno effusa; 
Guizzan per entro i pesci alla rinfusa 
E viva al sol la squama lor balena. 


Con rapido pensier, con man più tarda 
La mitica deità del sacro fonte 
Tutta ritrae l’artefice. Poi guarda.... 


Guarda.... e lacrima.... e ride. E a lei compone 
Perle e filza al collo.... e su la fronte 
Eterno un bacio, il nome suo: Cimone. 


O Cimone d’Ortygia! E a te non cale 
Sul tergo cesellar fregi e corone, 

Ma il plaustro vincitor del Partenone 
Che leva a vol la polvere agonale. 


Perchè spinge te pure a un immortale 
Conquista del desio la fiera arsione 

E tuoi corsier son la Passione 

E il Genio e quindi l’Arte e l’Ideale. 


Ah! sferza! sferza, procelloso auriga! 
Presso è la meta.... e il cor che la sospira 
E stimolo che incalza la quadriga. 


Stringe il morso ai mancini e i destri sprona 
Con la voce e con l’atto!.... e volge! E mira: 
In alto! + una Vittoria.... e te corona. 


L’ Aretusa di 


sguardo lievemente chinato e quasi pen- 
sieroso, col forte e largo ovale del volto, 


faccia di Cimone collo 


sfumato nelle gote e nel mento, colla grande 
pupilla fissa, è una figura vivente, viva e 
tutto “ il fremito. di essa si condensa in 
quelli occhi che vi compenetrano e vi com- 
muovono; è dessa una delle più patetiche 
imagini della numismatica greca » (Sam- 
bon); si direbbe quasi che l’artista, supe- 
rando difficoltà assai maggiori di quelle 
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vinte per la testa dei medaglioni, abbia 
preso il tipo della scarmigliata di profilo, 
attribuita ad Euclida, e l’abbia girata di 
faccia, ottenendo così un effetto meravi- 
glioso. Chè tutto il profumo della delicata, 
fresca giovanile bizzarra bellezza della ninfa 
irrompe inebriante da quest'opera porten- 
tosa, forse la più perfetta della moneta- 
zione siceliota. L’opera di Cimone venne 
dopo di lui ripetute volte imitata, in teste 
di faccia più o meno felici, ma sovente 
sciatte e fiacche. Ideatore dei decadrammi 
della vittoria, Cimone ne diede un primo 
tipo di carattere pittorico, mentre in un 
secondo sembra piuttosto subire le influenze 
della scoltura di Fidia e forse di Policleto. 
Certo è che Cimone ed Eveneto, di cui 
abbiamo esaltato in modo impari l’arte, fu- 
rono due artisti potenti, collaboratori in 
opera fraterna, e ben degni di eternare col 
trionfo del cesello anche i trionfi politici 
e militari di Siracusa. 


Nei secoli IV e III la zecca di Siracusa 
continua le sue grandi tradizioni, ma essa 
non vive ormai che di ricordi, ripetendo 
i vecchi motivi, e ben pochi introducen- 
done di nuovi. Sotto Agatocle vi è stata 
una rifioritura, i cui prodotti ben vennero 
definiti dal Sambon “ opere delicatissime, 
ma fiori senza fragranza *, in quanto la 
testa di Persefone e la quadriga si ripetono 
in uno stile manierato e leccato. È invece 
un nuovo e vivido lampo la Nike col tro- 
feo, come la Vittoria trionfante nelle mo- 
nete di Pirro; in ambedue queste belle 
creazioni si sente l’influsso della grande 
plastica. Cogli ultimi principi del secolo III 
interviene, conforme la moda del tempo, 
anche il ritratto, reso con grande efficacia 


e realismo. La zecca di Siracusa lavorò fino 
all’avvento dei Romani, e rimase la più 
brillante officina monetale dell’Isola; ma la 
sua grandezza va declinando. Le centinaia 
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IL TESORO DELLA CHIESA DEL SANTO SEPOLCRO A BARLETTA. 


Una antica tradizione riferisce che nel 
1291 quando Tolemaide fu occupata dai 
Saraceni, i Canonici del Santo Sepolcro 
che vi risiedevano si affrettarono a lasciarla, 
portando seco gli oggetti più preziosi del loro 
“Tesoro” e vennero a stabilirsi a Barletta. 

Come è noto nel cuore di questa antica 
città pugliese, sorge sempre una bella chiesa 
intitolata al Sepolcro di Cristo, che fu 
costruita probabilmente tra la fine del se- 


colo XII ed i primi del sec. XIII, nel 


luogo che — sin dal 1138 —- apparteneva. 


ad un Collegio di Chierici Agostiniani chia- 


mati, essi pure, Canonici e dipendenti dal 
Patriarca di Gerusalemme. 

Il Santo Sepolcro di Barletta — dove i 
Canonici profughi da Tolemaide sì riuni- 


N 


rono ai loro confratelli —- è una tipica 
manifestazione artistica in cui, come no- 
tava giustamente il Bertaux, le forme strut- 
tive e ornamentali della architettura gotica 
francese — quale si espresse nell’Oriente la- 
tino — si fondono con caratteristici elementi 
locali. E la chiesa va anche oggi superba 
di un piccolo Tesoro al quale è congiunta 


la tradizione che ricordai. In ‘esso noi 
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troviamo un breviario membranaceo, della 
fine del sec. XIII, secondo la liturgia della 
Chiesa Gerosolimitana, cui segue una cro- 
nachetta delle imprese dei Crociati in Pale- 
stina dal 1097 al 1202, documento prezio- 
so nei riguardi della storia che fu oggetto 
di studio da parte del Giovene, del Carabel- 
lese e del Kolher; mentre non è ugualmente 
nota e studiata la suppellettile che compone 
il vero e proprio Tesoro, altrettanto prezio- 
sa, come vedremo, nei riguardi dell’arte. 

Fermiamoci ad osservare per prima una 
croce patriarcale (alt. escluso il baculo 
m. 0,288; larg. mass. m. 0,148) o a dop- 
pia traversa (pag. 91) come quella che ve- 
diamo scolpita sopra l’architrave di una delle 
porte di facciata della chiesa (pag. 92). 
È coperta nel recto da una lamina d’ar- 
gento dorato con motivi ornamentali in 
rilievo sul fondo, a granulazioni o a funi- 
cella, alternati questi a cabochons con 
turchesi o con perle. Ma in corrispondenza 
della parte mediana, il rivestimento argenteo 
è interrotto in modo da lasciar visibile la 
sacra reliquia — il legno della Croce — 
custodita nell’interno. Il verso (pag. 93) 
appare uniformemente ornato di una la- 
mina d’argento, sbalzata con magri e sti- 
lizzati racemi dai fiori gigliati e con tondi 
collocati nel mezzo ed agli estremi della 
croce, entro i quali vediamo il mistico 
Agnello ed i simboli degli Evangelisti 
(MARCUS; IOHS; LUCAS) eccettuato 
quello di Matteo che fu distrutto o nascosto 
quando alla croce venne aggiunto infe- 
riormente un tardo rinforzo. 

Di solito, nel Medio Evo, le reliquie 
della Croce santa si conservavano entro 
custodie (siauroteche) che l’opera dell’orafo 
rendeva preziose per arte; ma anche si 
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esponevano alla venerazione dei fedeli entro 
croci simili alla nostra. Era ad esempio in 
origine isolata la croce a triplice traversa 
intessuta squisitamente di filigrana da un 
artefice bizantino, la quale, posta poi entro 
una teca, venne a formare il reliquiario del 
Card. Bessarione restituito a Venezia dal- 
l’ Austria, che è stato illustrato qui in 
“Dedalo” da Gino Fogolari (agosto 1922). 

La croce di Barletta non è certo bizan- 
tina. I quadrilobi agli estremi dei bracci 
nel recto, hanno già un sapore gotico che 
noi troviamo ad es. nella croce del Tesoro 
di Conques riferibile al sec. XII, cui è 
affine anche nella tecnica degli ornati in 
filigrana a rilievo; e la sua decorazione a 
racemi nel verso, si svolge con schietto 
modo occidentale che sa ancora di romanico. 
Considerando i rapporti che la croce mostra 
con quella di Conques ed anche la elegante 
stilizzazione dei simboli evangelici, credo di 
poterla classificare tra le oreficerie francesi 
della seconda metà del sec. XIII. 

E, del resto, ad una tale conclusione 
dìnno anche valore due oggetti con essa 
intimamente legati. Uno di questi è la sua 
antica custodia tutta di noce (alt. m. 0,547; 
larghezza massima metri 0,18) tranne nel 
coperchio di tiglio che appare scolpito 
(pag. 93) col Crocefisso (IHS NAZR, av- 
verte un cartello) fiancheggiato da una rozza 
decorazione a tralci dentati, dal Sole e dalla 
Luna, con un angelo a mezzo busto in alto, 
recante lo scettro gigliato ed il globo, con 
l’Arcangelo che trafigge vittorioso il dra- 
gone (?) in basso. La scultura piatta, com- 
posta faticosamente ed eseguita da un 
mestierante inesperto, ha tuttavia un certo 
interesse stilistico, non apprezzabile dav- 
vero nell’Arcangelo (?) ideato da una mente 
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infantile, con la testa e le gambe di pro- 
filo e il torace di prospetto, bensì nel Cristo 
-— realisticamente determinato — che ac- 
cenna nel volto ad un tenue ricordo della 
scultura monumentale francese del tempo 
romanico e ben può appartenere al duecento. 

L’altro oggetto cui mi riferivo è il pie- 
de in rame al quale si innesta la croce 
(pag. 93), tripartito da mostri sbalzati, 


BARLETTA, SANTO SE- 
POLCRO (fot. del Mini- 
stero della P. I.). 


con la testa bovina ed il corpo di dra- 
go dalla lunga coda attorcigliata. In ogni 
scomparto, sul fondo azzurro, si svolgo- 
no tralci e fiori, in mezzo ai quali cam- 
peggia un disco dorato con un pavone a 
vividi smalti policromi. Riconosciamo facil- 
mente il piede come uscito da una delle 
officine di Limoges del sec. XIII, e raffronti 
persuasivi con esso ci offre quello analogo 


SI 


PARTICOLARE DELLA 
FACCIATA. 


della croce di St. Priest - Taurion, ed 
assai più quello della chiesa di Obasine 
entrambi pubblicati dal Rupin nel suo 
classico volume sull’Opera Limosina. 
Essendo dunque la custodia ed il piede 
contemporanei alla croce, è probabile che 
a questa si trovassero uniti fin dalla ori- 
gine loro. D'altra parte la croce era a Bar- 
letta da tempo assai antico poichè il Duomo 
di questa città ne possiede un’altra del 
sec. XV in argento con dorature e con 
pictre false e preziose che si mostra in- 
spirata alla nostra, sebbene alcuni restauri 
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e abbellimenti del seicento ne abbiano al- 
quanto mutato l’aspetto originario. 

Ma per tornare al Tesoro del Santo Sepol- 
cro, di esso fa parte un’altra cosa cospicua: 
una colomba eucaristica (alt. mass. m. 0,215; 
lung. m. 0,27) di rame già interamente 
dorato e graffito a squame, con apertura 
cernierata sul dorso, mentre le ali e la 
coda saldate al nucleo principale sono 
smaltate e svariano d’azzurro e di celeste, 
di verde e di giallo (tavola). È un og- 
getto raro che può dirsi giunto a noi in 
buone condizioni, anche se la base su cui 
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posa venne rifatta e appariscono di restauro 
una parte della testa e del becco in piombo. 
Le fonti più antiche ci segnalano di tali 
colombe destinate a conservare — sotto il 
ciborio — le specie eucaristiche, colombe 
le quali furono in uso dai primi secoli del 
Cristianesimo sino al più inoltrato Medio 
Evo. La nostra, sicuramente di fabbrica 
limosina per la tecnica degli smalti entro 
alveoli incavati (champlevé), può apparte- 
nere alla fine del sec. XII. 

Essa reca, sotto la coda della colomba, 
una data: 1184 ma priva di ogni valore 
di autenticità perchè i caratteri la rivelano 
del sei o del settecento. Solo si potrebbe 
supporre, in via ipotetica, che una data aves- 
se la base originaria e che, scomparsa nei re- 
stauri di cui accennai, si fosse voluta traman- 
dare nel modo ricordato. Comunque la co- 
lomba, per semplicità di forma, va ravvici- 
nata a quelle limosine, riprodotte dal Rupin, 
della antica raccolta Soltykoff e di Salisburgo. 

Ancor più splendido saggio dell’arte di 
Limoges ci è offerto da un tabernacolo 
portatile, esso pure in rame e ricco di 
smalti policromi (pagg. 94-95). 

Conosciamo dei cofani bizantini che si 
adoperavano per riporvi il pane consa- 
crato ed erano chiamati artophora. Quelli 
giunti sino a noi hanno l’aspetto di chiese 
orientali con una o più absidi e con 
una o più cupole; come il tabernacolo di 
Batchko presso Filippopoli pubblicato dal 
Rokault de Fleury nella sua opera sulla 
Messa, quello — più noto — del Tesoro di 
San Marco a Venezia ed un terzo nel Duo- 
mo di Aix la Chapelle. 

Il nostro cofano non ha la forma di un 
tempio, ma non manca di una certa inten- 
zione architettonica .e suppongo che gli 
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fosse riservato identico ufficio a quello che 


‘avevano gli esempi ricordati. E un cubo 


(alt. mass. m. 0,39; larg. m. 0,18) ogni 
faccia del quale presenta una specie di 
compluvio ad angolo acuto per dar luogo 
all'innesto con una piramide terminale 
fatta di quattro losanghe che sono sormon- 
tate da altrettante croci foggiate su di un 
solo cristallo di rocca. Ampi racemi e fiori 
si svolgono nella parte superiore di ogni 
faccia dove l’orafo giocò coi colori che 
già vedemmo nella colomba, cui aggiunse, 
con sobrietà, il bianco e qualche guizzo 
di rosso vivace. Inferiormente nello spor- 
tello centinato della parte anteriore, è in- 
ciso un santo barbato, in atto di mostrare 
la palma della mano destra e di tenere un 
libro nella sinistra; altri santi alternativa- 
mente barbati ed imberbi e atteggiati allo 
stesso modo, si veggono sotto piccole ar- 
cate, nelle facce di lato (pag. 94). Quella 
tergale ha invece una composizione total- 
mente diversa, nella quale il Redentore, 
con lunghi capelli e con barba, seduto 
entro una mandorla, benedice con gesto 
solenne, recando il sacro volume. Lo fian- 
cheggiano i simboli degli Evangelisti ed 
agli angoli superiori, in luogo della de- 
corazione vegetale, appariscono due angeli 
in atto di discendere dal cielo per ado- 
rarlo (pag. 95). Le figure ed i simboli 
sono condotti con la medesima tecnica ad 
incisione, tranne le teste in rame. sbal- 
zato a mezzo rilievo. E pure è a mezzo ri- 
lievo quella del Cristo incoronato a tutta 
figura che sta in piedi nella losanga ante- 
riore della piramidetta finale, occupata nel- 
le altre tre facce da altrettanti angeli con 
lunghe ali, col nimbo iridescente e un 
libro in mano. 


Il tabernacolo, notevole per interesse 
archeologico, non manca nella sua sontuo- 
sità, come altri lavori del genere, di un 
ricordo dell’arte orientale. Esso trova pie- 
no riscontro nei prodotti delle officine di 
Limoges — cui già lo riferii — come la ce- 
lebre cassa-reliquiario di San Calmino a 
Mozac, creduta con buone ragioni dell’ul- 
timo quarto del sec. XII, fatta ugualmente 
a zone nel fondo smaltato e spartita con 
arcatelle sotto le quali si allineano figure 
di santi. Inoltre, per tecnica e per arte, 
si avvicina a due cofani, pure essi limosini 
del sec. XIII, appartenenti al Duomo di 
Pisa, specie a quello che contiene per reli- 
quie, le pietre del Calvario in cui vediamo 
— fra l’altro — il Cristo apocalittico con i 
simboli evangelici, incisi ma con le teste 
a mezzo rilievo come nel nostro. (Questa 
composizione fu bensì ripetuta frequente- 
mente presso i limosini, nelle coperte degli 
Evangelari. E per limitarci a pochi esempi 
che potrebbero moltiplicarsi facilmente, 
menziono la coperta nel Museo di Cluny a 
Parigi, l’altra nel Duomo di Monselice già 
illustrata dal. Moschetti in questa Rivista 
(giugno 1920) e quella, meno nota, nel Museo 
di Lecce, riferite tutte alla seconda metà 
del sec. XII. Il tabernacolo di Barletia è 
da credersi piuttosto del secolo seguente 
per la perfezione della tecnica e per la 
sicurezza del disegno nelle figure slanciate 
e disposte con squisito senso decorativo. 

Gli oggetti del Tesoro del Santo Sepolcro 
che abbiamo esaminati sono tutti dunque 
di arte francese e ciò conferisce verosi- 
miglianza alla tradizione che li vuole pro- 
venienti da Tolemaide. Perchè è noto l’in- 
flusso esercitato dalla Francia, in seguito 
alle Crociate, anche nel campo artistico, su 
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tutto l’Oriente latino dove i suoi prodotti 
trovarono facile diffusione. Inoltre diverse 
notizie storiche ci assicurano che forti 
legami esistevano fra Barletta stessa e 1°O- 
riente. Vale la pena di ricordare che non 
solo i Canonici del Santo Sepolcro dipende- 
vano — come accennai in principio — dal Pa- 
triarca di Gerusalemme anzichè dall’Arcive- 
scovo di Trani, ma anche che la città pu- 
gliese possedeva sino dal 1162 una chiesa 
nella giurisdizione arcivescovile di Nazareth 
(la quale da Nazareth prendeva nome), e che 
vi stava un vicario generale per le terre 
della Diocesi citra mare. Inoltre Barletta — 
per la sua felice posizione geografica — era 
centro di imbarco e di approdo dei pellegrini 
di Terrasanta. Essa fu sede, dopo l’incendio 
di Bari del 1156, del Gran Priorato degli 
Ospitalieri di San Giovanni ; presso la sua 
chiesa di Sant'Agostino risiedevano i Teu- 
tonici che possedettero anche l'Ospedale di 
SanTommaso, edi Templari avevano la chie- 
sa della Maddalena. Alla città pugliese fluiva- 
no numerosi stranieri in specie francesi, tra 
i quali si trovava la maggior parte dei visita- 
tori dei Luoghi santi. Di quella folla cosmo- 
polita che passava da Barletta rimane traccia 
nei documenti e sfogliando il bel volume 
dedicato alle carte barlettane, di quell’opera 
monumentale che è il Codice diplomatico 
barese, notiamo di frequente la presenza di 
cittadini non italiani e sopra a tutto di quelli 
viventes lege francorum. Se non si vuole 
accettare pertanto la ragionevole tradizione, 
le considerazioni accennate — e le stesse 
forme architettoniche del San Sepolcro — 
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spiegherebbero come la croce e gli smalti 
limosini abbiano potuto raggiungere Bar- 
letta, pervenendovi dall’Oriente ovvero di- 
rettamente dalla Francia. 

Il Tesoro si andò arricchendo più tardi 
di altra suppellettile; ma di essa, non 
possiamo segnalare che un ostensorio di 
rame dorato (alt. m. 0,385; largh. alla 
base m. 0,13) con base a sei lobi già or- 
nata di altrettanti placchette trilobe (oggi 
ne restano solo cinque) con mezze figu- 
re di santi, smaltate fra le quali ricono- 
sciamo Santa Caterina e San Cristoforo 
(pag. 97). Anche il coperchio ha smalti, 
traslucidi, a motivi vegetali e finisce con 
un piccolo Crocefisso finemente determi- 
nato. Di squisita fattura gotica, organico, 
elegante nelle proporzioni ec nei particolari, 
come le piccole bifore ed il nodo archi- 
tettonico nel fusto, esso è opera italiana 
del sec. XV. Ma da quale officina l’osten- 
sorio sia uscito, allo stato delle nostre cono- 
scenze, non è possibile dire. La Puglia, 
durante il quattrocento, come domandò a 
Venezia quadri e sculture, così ebbe da 
Napoli, dagli Abruzzi e persino dalle Marche 
belle oreficerie. Bastino questi esempi: si 
crede napoletano il complicato ostensorio 
appartenente alla chiesa di San Bernardino 
a Molfetta; è abruzzese il ricco calice del 
Duomo di Bitonto; ed a Bovino si con- 
serva nella Cattedrale un altro ostensorio 
grandioso che porta la data 1452 ed il 
nome di maestro Pietro di Vannino da 


Ascoli. 


MARIO SALMI. 


UN 
ED UNO IMPOSSIBILE. . II. 


L’indagine statistica che abbiamo fatta 
ci ha anche condotti, dunque, alla conclu- 
sione che la croce di canna con cui nella 
nostra pittura gioca il San Giovannino non 
s'incontra mai, prima della morte d’Anto- 
nello, nemmeno a Firenze, e tanto meno 
in Sicilia o nel resto d’Italia. A chi ci ob- 
biettasse che Antonello, genio sovrano, po- 
teva non sottostare a queste leggi di cro- 
nologia, mi permetterei di chiedere se sia 
possibile che, dopo avere anticipato di quasi 
un’intera generazione un fatto iconografico 
e decorativo così importante come quello 
del San Giovannino, egli abbia all’istessa 
ora potuto inventare anche questa novis- 
sima moda nella croce. Sarebbe. come 
chiamare uomo alla moda chi precedesse 
di tante decadi i proprii contemporanei 
nella forma dei suoi cappelli; mentre es- 
sere alla moda significa non restare indietro 
ma nemmeno correre avanti un passo più 
del necessario. 

Adesso io cercherò di dimostrare che, 
se la nostra tavola fosse stata dipinta da 
Antonello, egli avrebbe dovuto precedere 
d’una generazione tutti i suoi compagni in 
un fatto anche più serio della materia di 
una croce e più importante dello stesso 
motivo del San Giovannino. L’autore infatti 
di questa “ Madonna ”’ obbedisce a una 
legge di composizione affatto diversa da 
quella seguita nelle opere sicure d’Anto- 


POSSIBILE ANTONELLO DA MESSINA 


nello o nelle opere di qualunque altro 
pittore italiano del quattrocento. 

La legge cui obbediscono Antonello e i 
suoi contemporanei, noi possiamo chia- 
marla la Legge di verticalità. Intendo dire 
con questo che l’asse della figura princi- 
pale in un quadro ben centrato rimane 
sempre. verticale, salvo che l’azione non 
lo costringa a deviare per un’ovvia ne- 
cessità. Ora, nelle Madonne” dipinte du- 
rante la vita d’Antonello, la Vergine è 
sempre perpendicolare. Solo più avanti nel- 
l’estremo quattrocento, prima, in Firenze 
e poi altrove, per rispondere al gusto d’ag- 
gruppamenti più compatti e perciò più pi- 
ramidali, essa comincia a piegare non solo 
la testa, ma anche il torso. E ‘natural. 
mente li piega verso lo spettatore, mai per 
allontanarsi da lui. Credo che sia difficile 
trovare una sola eccezione a questa regola 
prima del 1500. 

E anche dopo, fino al 1600, l’arte ita- 
liana evita, quasi senza eccezioni, l’aggrup- 
pamento e la composizione diagonale. Dico 
quasi senza eccezioni perchè una ve n’è, 
stranissima, in un dipinto del Franciabigio 
agli Uffizi (pag. 101). Fino a poco tempo fa 
esso passava per un Raffaello famoso, inti- 
tolato « La Madonna del Pozzo”; nè l’at- 
tribuzione era senza interesse perchè quella 
composizione poteva essere abbastanza ra- 
gionevolmente basata su un pensiero che 
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può aver attraversato la mente dell’Urbi- 
nate. Ma questi, come ogni alto ingegno 
non macchiato da esibizionismo, serupolo- 
samente scartava le illogicità, le assurdità 
e le fantasticherie le quali crescono come 
funghi nella testa d’un uomo mentre s’af- 
fanna a risolvere un problema. i 
Per fortuna possediamo un preciso ri- 
cordo di questo problema. Esso risale a un 
fervente studioso del corpo umano in azione, 
voglio dire al Signorelli il quale nel suo 
tondo degli Uffizi (pag. 102) pone la Madre 
di Nostro Signore, come se essa fosse la 
Magna Mater della Frigia, contro uno sfondo 
di nudi che ricordano Pan ed altre deità 
silvane, e dà al corpo di lei seduta e in 
atto di scherzare col suo Bambino una 
torsione insolita. Michelangelo riprese que- 
sto motivo, come egli fece più d’una volta 
con altre invenzioni del Signorelli, suo 
precursore diretto, e lo sviluppò o meglio 
lo distorse così come noi lo vediamo nel 
famoso tondo Doni agli Uffizi (pag. 103). 
Non è questo il luogo per dire, di quella 
sintomatica e pericolosa pittura di Miche- 
langelo, tutto quel che se ne dovrebbe dire. 
Certo essa mise in fermento Raffaello. Ma 
è una. gioia vederlo anche questa volta 
gittar lontano da sè le impurità più grosse 
che la sua arte non poteva assimilare. In 
un disegno a penna che è a Vienna (pag.104), 
la Vergine ancéra si gira sui ginocchi, ma 
essa non regge più il Bambino acrobatica- 
mente con l’avambraccio come fa nel tondo 
di Michelangelo. Il Bambino invece si piega 
su lei e si tende verso il libro che essa 
sta leggendo; e con questo accorgimento 
Raffaello quasi ci fa dimentieare il duro 
“ contrapposto ‘’ pensato da Michelangelo. 
In uno studio a gessetto, che è a Lilla 
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(pag. 105), la Vergine, seduta in terra, si 
proietta col torso fuori dalla composizione 
come se volesse aiutare il Bambino che ha 
sul grembo, a fingere, per gioco, d’essere 
spaventato dall’avvicinarsi del piccolo Bat- 
tista. Nella pittura compiuta, nel tondo 
cioè dell’ Ermitage (pag. 106), conosciuto 
col nome di “ Madonna Alba ”, ogni trac- 
cia di direzione diagonale è stata corretta 
da un sistema di pieghe che pur. nello 
schema originale fa del gruppo un trionfo 
di composizione accentrata. 

Ma allora, come adesso, ciò che quel- 
l’uomo eternamente grande gittò via, servì 
di commerciabile patrimonio a. tutti gli 
uomini momentaneamente grandi. Così il 
Franciabigio s’impossessò di questo rifiuto 
e, con mezzi tanto chiari che non è ne- 
cessario spiegarli, fece di esso la sola pittura 
che abbia una forma deliberatamente e 
totalmente diagonale: forma fino allora 
sconosciuta nell’arte italiana (1). 

Veniamo al punto. Nel nostro quadro 
che, se di Antonello, dovrebbe essere stato 
dipinto non più tardi del 1478, il Bam- 
bino sta seduto sul ginocchio della madre 
e benedice il piccolo San Giovanni che 
sta in piedi o è inginocchiato poco più 
in basso. Il Bambino non è seduto nè si 
tende in direzione di lui, ma si torce in 
un modo più proprio dell’irrequieto Mi- 
chelangelo e della sua epoca che dello 
statico Antonello e dell’epoca sua. Il pic- 
colo Battista regge una croce di canna 
con un cartiglio che pende giù dalla tra- 
versa, come raramente si vide prima del 
1500. E questo particolare, appunto perchè 
così semplice, ci conduce definitivamente 
alla data. Questa “ Madonna ”’ infatti, come 
composizione, si può dire che sia una delle 
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due sole “ Madonne” dipinte prima del 
1520 o addirittura prima del.1550 quando 
l’aggruppamento diventò diagonale invece 


che verticale, e centrifugo invece che cen- 
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tripeto. Quanto all’altra composizione in 
cui vediamo questa anomalia, cioè la « Ma- 
donna del pozzo” del Franciabigio, del 
1510 circa, se ne può tracciare facilmente 


la storia su su fino all’inizio di questo 
esperimento, una generazione prima. Se 
dunque la nostra Madonna fosse davvero 
d’Antonello, questa meraviglia ci prende- 
rebbe alla sprovvista, perchè nei tre secoli 
dell’arte italiana avanti il 1550, nei tre 
secoli che sono stati proprio il campo dei 
miei studii, io non ho mai incontrato altri 
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esempii di novità tanto sorprendenti, ap- 
parse d’un colpo, all'improvviso, senza 
precedenti. Minerva saltò fuori matura ed 
armata dalla testa di Giove, non dalla 
testa d’un artista. 

Lo studio cronologico dei varii elementi 
e quello del motivo principale di questa 
Madonna bastano così a rendere storica- 
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mente impossibile che uno schema siffatto 
sia stato dipinto prima del 1479. E se que- 
sto fosse stato possibile, in tutta Italia l’ul- 
timo pittore a dipingerlo sarebbe stato An- 
tonello, dato che non esiste una sola pit- 
tura italiana, eccettuata s'intende la “ Ma- 


D) 


donna del pozzo”, tanto opposta quanto 
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questa alla figura artistica di lui. Se, no- 
nostante ciò, venisse mai provato che pro- 
prio lui ha dipinto questa ‘ Madonna”, 
noi dovremmo ridurci ad adoperare un lin- 
guaggio clinico e chiamare questo un “bel 
caso” di personalità dissociata, simile a 


quelli che un famoso scrittore americano 


MADONNA - MUSEO DI OLDENBURG, 


GIOVANNI BELLINI 


di psicologia anormale, il Morton Prince, 
ci ha fatti conoscere sotto i- nomi di “ Miss 
Beauchamp” e di « Sally ””. 


Tutti i critici degli ultimi venti anni 
che hanno lungamente scritto sopra Anto- 
nello, memorabili tra tutti Adolfo e Lio- 
nello Venturi, hanno fatto cento variazio- 
ni sulla preferenza del grande Maestro pel 
cilindrico, pel piramidale, pel cubicamente 
geometrico, pel centripeto, per l’accentrato. 
Che vediamo noi di tutto ciò in questa pit- 
tura? Questo è un aggruppamento delibe- 
ratamente diagonale e centrifugo. Si potreb- 
be dire che questo nuovo aggruppamento 
sia stato adottato per suggerire la figura 
geometrica d’un romboide, poichè il torso 
strapiomba indietro quasi per rovesciarsi 
come fanno certe pietre druidiche. Ma nel 
fatto il pittore di questa ‘ Madonna” sen- 
tiva così poco il geometrico che egli stes- 
so guasta anche questa ipotesi proiettando 
imprudentemente all’insù il ginocchio del- 
la Vergine e dando alla figura del Bam- 
bino un aggetto smisurato. Se Antonello 
avesse dipinto una composizione come que- 


sta pel gusto di dare un esempio proprio 


di tutti i principii più contrari alla sua na- 
tura d’artista, egli l’avrebbe fatto solo per 
le ragioni per cui William Sharp scrisse i 
Poemi in prosa di “Fiona Macleod”, se- 
guendo cioè una natura la quale, affatto di- 
stinta dalla sua, gli faceva il torto di abi- 
tare con lui in uno stesso corpo (2). 
Quest’ opera infatti non ha da spartire 
col nostro Antonello più di quello che il 
triviale parlare di Ofelia folle abbia da 
spartire con le verginali parole di Ofelia 
sana. Queste contraddizioni inaudite e que- 
sti salti da rompicollo ridurrebbero la sto- 
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ria dell’arte al livello delle vecchie crona- 
che scritte da monaci balordi, casuali rac- 
colte di vecchi aneddoti e di miracoli sen- 
za senso. Proprio per evitare un pericolo 
siffatto mi sono preso la pena (e, se oc- 
corre, sono pronto a prendermene del- 
l’altra) di provare che questa pittura non 
può ragionevolmente essere stata dipinta da 
alcun artista italiano prima del 1479 e, se 
per assurdo lo fosse stato, che quest'artista 
non potrebbe essere stato Antonello. 

Per giungere a questa conclusione non 
era necessario seguire i metodi morelliani 
del puro ‘conoscitore’ d’arte. Essi posso- 
no essere di capitale importanza nel deter- 
minare la differenza tra una copia e un 
originale, o tra un pittore e un altro del- 
lo stesso piccolo gruppo. Ma in questo ca- 
so i metodi più tangibili, più ovvii, meno 
soggettivi e quasi puramente quantitativi 
dell’archeologia bastano ed avanzano. 


Vv 


Se questa “Madonna con San Giovan- 
nino” non è del grande maestro al quale 
è stata attribuita, essa perde molto del suo 
interesse. Pure non vogliamo separarci da 
essa senza cercare di scoprire quando e 
dove e, se è possibile, da chi essa sia stata 
dipinta. Ogni curiosità che possa essere 
stata sollevata da questa lunga disamina, 
verrebbe allora pienamente soddisfatta. E 
la discussione potrebbe chiudersi così: 
“ Questo quadro è impossibile che sia di 
Antonello perchè è certamente di un altro”. 

Anche sarei contento se potessi indurre 
gli studiosi non ancéra convinti, ad accor- 
gersi che nelle pagine seguenti io proce- 


derò con molta cautela, tanto più perchè 


ho dell’altro in riserva. 


MADONNA . LONDRA, 


FRANCESCO TACCONI 


GALLERIA NAZIONALE, 


Tanto evidenti sono infatti gli argomenti 
che ho finora accumulati per provare la 
mia tesi, che di proposito ho tralasciato 
d’osservare altri elementi del disegno di 
questo quadro sebbene anche essi siano 
chiusi dentro netti confini di spazio e di 
tempo, con la stessa severa precisione dei 
tre punti già minutissimamente esaminati: 
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e cioè il San Giovannino, la croce di can- 
na, e la composizione diagonale. 

Questi nuovi elementi sono: il modo con 
cui sta seduta la Madonna, un ginocchio 
più alto dell’altro; il modo con cui il Bam- 
bino afferra la veste di lei; la pesante ben- 
da di lei; e finalmente la tenda. 


CATENA: LA VERGINE COL FIGLIO E SAN GIOVANNINO. 
VIENNA, ALBERTINA (disegno). 


Il primo di questi motivi deve essere 
stato scoperto da un vero artista: voglio 
dire da uno le cui invenzioni erano ispi- 
rate non da pura fantasia o da goffaggine 
o da capriccio o soltanto da gioco, ma pro- 
priamente dall’impulso di servirsi di tutte 
le possibilità del movimento e dei valori 
tattili. Forse fu lo stesso Giovanni Bellini. 
In ogni modo nessun esempio mi è noto 
prima di quello che si vede nella “«Ma- 
donna” di lui ad Oldenburg. In quella 
monumentale pittura (pag. 107) la Madre 
Divina, perchè la sua azione sia chiarissi- 
mamente espressa, sta seduta un poco di 
lato; e così il ginocchio destro alzato più 
su dell’altro può servire da spalliera al 
Bambino giacente tra le sue mani e. sul 
suo grembo. È una delizia penetrare il pie- 
no significato di questo schema; compren- 
dere la creativa necessità di ogni suo trat- 
to; sentirlo come peso. e come massa, co- 
me resistenza e come sostegno, e nello stes- 
so tempo come carne ed ossa disposte co- 
sì da trovare soddisfazione ‘e riposo; e fi- 
nalmente goderlo come la perfetta unione 
del geometrico con quel che è anima e senso. 

Pochi anni dopo, Giovanni Bellini ri- 
prese ancéra lo stesso motivo e ne fece 
ancora qualcosa di delizioso, la ‘ Madon- 
na” cioè della National Gallery (fot. An- 
derson, 18010; Berenson, Venetian Pain- 
ting in America, fig. 48; Gronau, Die Kiin- 
stlerfamilie Bellini, fig. 83), ma svuotato 
ormai della primiera grandezza e con po- 
che ragioni per giustificare quella posa. Il 
Bambino siede sulla mano sinistra della 
Madonna pur riposandosi sopra un ginoc- 
chio che sembra ella abbia alzato solo per 
caso; e intanto gioca con una mela che 
ella regge nella destra. 
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Forse sentendo la debolezza di questa 
variante, il Bellini dette ancéra un altro 


‘ giro a questa idea. La troviamo, sempre 


nella National Gallery, nel pannello cen- 
trale d’una pala d’altare (pag. 109) data- 
ta ottobre 1489. Lì il Bambino non sol- 
tanto accarezza la mela tra le dita della 
Madre, ma afferra con la destra il velo di 
lei; e così torna a infondere alla compo- 
sizione quell’energia che le era venuta a 
mancare nell’ultima versione. È vero che 
quest'opera è firmata da un artefice cre- 
monese, chiamato Francesco Tacconi; ma 
non v'è dubbio che essa sia una copia fe- 
dele di un perduto originale del Bellini, 
quasi certamente della stessa data (8). 

In questo scritto già troppo denso non 
possiamo parlare anche del Bellini e com- 
mentare adeguatamente questa sua memo- 
rabile innovazione. Ci basti osservare che, 
per giustificare quel ginocchio alzato, la 
Vergine di quella tavola pone il suo pie- 
de destro sopra una specie di scatola. Que- 
sto accomodamento può essere stato l’ori- 
gine di quel parapetto a gradini che ebbe 
poi una tanto strana importanza nelle com- 
posizioni veneziane tra il 1500 e il 1525. 

‘Tornando alla nostra * Madonna col San 
Giovannino”, se ogni altra cosa ci facesse 
pensare ad Antonello, se ne potrebbe con- 
cludere che un genio così sovrano avreb- 
be potuto dal niente inventare anche il 
doppio motivo della Madonna che alza 
un ginocchio e del Bambino che si af- 
ferra alla veste di lei. Ma anche in que- 
sto caso sarebbe strano trovare il Bellini 
intento a decomporre il motivo inventato 
da un altro artista per disegnare la grande 
“Madonna” di Oldenburg, col bello scopo 


di tornare indietro di alcuni anni. Ricor- 


pr 
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dando, in ogni modo, tutti gli altri peren- 
torii argomenti pei quali è certo che que- 
sto quadro fu dipinto molto dopo la morte 
di Antonello, ci è lecito osservare che que- 
sto motivo non ebbe nessun nesso con l’o- 
pera di lui, ma fu proprio un’idea che si 
maturò e sprizzò fuori dalla mente del solo 
Giovanni Bellini; e che il pittore della no- 
stra ‘ Madonna” se la prese tutta intera, 
pur senza intendere il senso del suo scopo 
nella composizione. Se l’avesse capito, egli 
avrebbe fatto aggrappare il bambino a sua 
madre come il Franciabigio fece nella “ Ma- 
donna del pozzo”. (pag. 101), invece di 
lasciarlo girare sul ginocchio di lei, se pos- 
so dire a braccio teso. 

Il nostro pittore probabilmente fu con- 
dotto a disperdere così la composizione da 
un tentativo sfortunato fatto forse dallo 
stesso Bellini sibito dopo il 1500, perchè 
questo grande maestro il quale fu, anche 
più dello stesso Raffaello, il pittore per ec- 
cellenza della *# Madonna e Bambino ”’, con- 
tinuò sempre a variare questo tema, e tal- 
volta, ma di rado, lanciò come un espe- 
rimento qualche schema che non può es- 
sere contato tra le più felici creazioni 
del suo genio. E questo particolare sche- 
ma possiamo proprio chiamarlo quello del- 
la “ Madonna a braccio teso”. 

Lo stesso Bellini può averlo poi adattato 
a un gruppo con altre figure, così da farlo 
sembrare meno isolato ; e certamente nes- 
suna delle pitture in cui. questo motivo 
appare, lo esagera tanto quanto. lo. esa- 
gera la tavola di cui discutiamo, dove la 
Madre arriva a ritrarsi dal figlio mentre 


in tutte le altre ‘ Madonne ” 


ella si piega 
verso di lui. 


Delle sette pitture che io ricordi, nelle 
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quali il Bambino si allontana così dalla 
Madre, sei sono o dello stesso Catena o 
di aiuti suoi (4; il che ci fa dubitare che 
questa stramberia, invece che al Bellini, 
possa essere tutta attribuita al Catena. Il 
più antico di questi dipinti, quello di Li- 
verpool (n. 81, fot. Manzell), è del 1505 
circa: nè l'invenzione di questo motivo po- 
trebbe facilmente essere predatata. Scelgo, 
per riprodurlo qui, il noto disegno dell’Al- 
bertina (pag. 111). Invece di una ben co- 
struita, compatta e salda composizione co- 
me quella del Bellini di Oldenburg e del- 
l’Antonello dei Benson, questa combinazio- 
ne suggerisce piuttosto una di quelle com- 
binazioni di pezze o toppe riportate, anzi 
ricucite sopra un lavoro, secondo un uso 
che dura da cinquemila anni, per puro 
ornamento, non come opere esistenti per 
sè e indipendenti. 


Nella nostra pittura, come in molte altre 
dei primi dieci o quindici anni del . Cin- 
quecento, nel Veneto e nelle regioni che 
da esso spiritualmente dipendevano, la ben- 
da della Madonna è straordinariamente vo- 
luminosa e visibile. Parliamo dunque di 
quella che è sul capo di questa “ Madonna”. 

Non sono sicuro di che panno essa sia 
fatta. Considerandone le pieghe le quali, 
diciamolo pure, sono vagamente antonel- 
lesche, come del resto se ne vedono in 
una folla di pitture dell’Italia settentrio- 
nale tra il 1480 e il 1520, si può sup- 
porre che essa sia d’un pesante panno di 
lana. Qualunque ne sia la vera sostanza, 
essa ci appare come una lunga sciarpa la 
quale, dopo aver coperta la testa ed essere 
scesa lungo il volto, viene gittata da un 
capo sopra la spalla sinistra mentre l’altro 
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capo è tirato giù contro il petto come una 
cravatta. Questo accomodamento càpita per 
la prima volta in parecchie opere di Gio- 
vanni Bellini, secondo me, tra il 1483 e 
il 1490: la € Circoncisione” della quale 
esistono parecchie versioni, e una delle 
migliori nella National Gallery (fot. An- 
derson 18013); la « Madonna Barbarigo ”’ 
a Murano del 1488 (Gronau, fig. 69); la 
“ Madonna contro una tenda stellata ”” in 
Berlino (Gronau, fig. 81). Più tardi, con 
parecchie varianti nelle pieghe, ritroviamo 
questa sciarpa in Cima (pag. 110) e nella 
maggior parte dei seguaci del Bellini fino 
al 1510 e anche dopo. Soltanto dopo il 
1500 


sopracciglia, comincia a rialzarsi tanto da 


essa, invece di scendere fino alle 


mostrare la fronte, e finalmente la stessa 
chioma spartita. Abbiamo per caso due 
opere datate del Previtali dove possiamo 
osservare questa trasformazione. Nell’ An- 
nunciata”, del 1504, a Bergamo (pag. 113) 
la chioma della Vergine non solo è visi- 
bile sotto la benda, proprio tanto quanto 
lo è in questa nostra “ Madonna”, ma 
essa è pettinata in due curve. convesse 


solo. Nella 


invece. di formare un arco 


“Madonna” di Dresda, datata 1510 (pag. 


115), la sciarpa è salita anche più su. 
Poichè 
quell’epoca, in stretto contatto con Venezia, 
noi possiamo senza tema accettare la prova 


il Previtali era, almeno fino a 


dataci da lui e, in tanto in quanto un par- 
ticolare del vestiario giovi da solo a datare 
una pittura, possiamo concludere che la 
nostra “ Madonna col San Giovannino ” 
deve essere stata dipinta, presso a poco, 
tra il 1503 e il 1507 O). 

Abbia il lettore un poco di pazienza. 
Fra poco lascerò questa specie di argo- 
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mentazione. Ma accumulare argomenti è 
sempre cosa importante; e io adesso vorrei 
dire poche parole intorno alla tenda la 
quale pende a sinistra dello spettatore in 
pieghe dure e parallele come tante onde 
o scannellature, dalla cima del quadro 
fino al parapetto. 

È chiaro che fu 
introdurre verso il 1480 anche questa 
novità, della tela tesa dall’alto in basso, 


Giovanni Bellini a 


tagliando una parte del cielo. Il suo scopo 
fu quasi certamente quello di trovare un 
pretesto per dipingere la figura con tutta 
la precisione di un oggetto veduto in una 
quieta luce d’interno, invece che nel bar- 
baglio della diretta luce del sole (9). Que- 
sta idea non poteva nascere che nella mente 
d’un artista come il Bellini che possedeva 
insieme a un grande senso plastico, anche 
uno squisito senso pittorico (?). 

Piero della Francesca, ad esempio, non 
si pose questo problema quando collocò 
il suo Duca e la sua Duchessa d’Urbino 
all’aperto, contro una diffusa luce meri- 
diana. Nè Antonello esitò a fare lo stesso 
nella « Madonna Benson ” e in parecchi 
ritratti, ad esempio nel doppio ritratto 
della Galleria Lichtenstein a Vienna (Ven- 
turi, Storia, VII, IV, fig. 22 e 23) dove 
quest’assurdità è poco visibile dato il for- 
mato del dipinto quasi da miniatura. Una 
volta fatta dal Bellini questa invenzione, 
tutta l’Italia settentrionale, tra le Alpi, gli 
Appennini e l'Adriatico, la adottò e se ne 
servì moltissimo. Dubito in ogni modo 
che una qualunque traccia di essa possa 
scoprirsi a mezzodì di Bologna, prima che 
Raffaello la facesse sua verso il 1513. 

Ma l’ingegnoso pittore della nostra “ Ma- 
donna col San Giovannino” era anche mol- 
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CRISTOFANO DA PARMA: IL BATTISTA CON 
BERGAMO, GALLERIA CARRARA. 


SANTA CATERINA. 


to astuto, come di rado il vero genio è. 
Egli mi rammenta un poco gli alienati 
del “ Doctors Tar and Feather” di Edgar 
Allan Poe, i quali consideravano un col. 
mo di pazzia vestirsi cogli abiti proprii 
perchè, quando li avevano addosso, non 
se li potevano nè vedere nè godere, e 
perciò solevano tenerli spiegati su tavole 
e sedie per più comodamente ammirarli. 
Allo stesso modo il nostro pittore non può 
sopportare di vedere la sua tenda nasco- 
sta dietro il busto della sua Madonna: e 
la spiega tutta da una parte del quadro, 
mancando appunto allo scopo pel quale 
essa era stata inventata: allo scopo cioè 
di giustificare la precisa definizione di tutte 
le fattezze nonostante l’accecante effetto 
della luce diffusa nel paesaggio. Egli co- 
struiva meglio di quello che pensava, 
perchè le sue pieghe dure come tanti flauti, 
o meglio le ondulazioni di questa sua 
tenda, ci suggeriscono addirittura la massa 
di una colonna dorica che il tempo abbia 
corrosa. Una colonna richiama un’altra 
colonna, e prima che noi ce se ne accorga, 
eccoci a Pesto, a Selinunte, a Sunio... 


Ancéra poche parole intorno alle mani 
e ai riccioli dei due Bambini. Li ho lasciati 
in ultimo. 

Nessuna delle mani dipinte in questo 
quadro ha niente da fare con Antonello 
il quale è agile elegante quasi affettato 
nel disegnare dita di forma conica e pol- 
lici volti all’indietro, come si vede nella 
“« Madonna Benson” e nell’ Annunziata ’’ 
di Monaco (Venturi, op. cit., fig. 20 e 21). 
Nessuna traccia di questi tratti caratteri- 
stici nella nocchiuta mano di questa 4 Ma- 
donna ””. Essa rammenta piuttosto le mani 
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che si vedono nei dipinti di Cristofano 
Caselli, ad esempio nella grande pala d’al- 
tare della Galleria di Parma (Venturi, 
op. cit., fig. 386) e nell’“ Epifania” della 
Cattedrale nella stessa città. È strano ve- 
dere quanto i corti pollici di tutti e due 
i Bambini nella nostra pittura corrispon- 
dano a quelli della “ Madonna” del Caselli 
e della sua “ Santa Caterina col Battista ” 
(pag. 117), tutte e due nella Galleria 
di Bergamo sotto il nome di Gerolamo da 
Santacroce. Per una curiosa coincidenza 
anche le nuvolette di quest’ultima tavola 
assomigliano in modo sorprendente a quelle 
della nostra pittura; e poichè ci sono, 
voglio aggiungere che in tutti i dipinti 
del Caselli le pieghe offrono interessanti 
somiglianze con quelle della benda di 
questa “ Madonna ”. 

E adesso veniamo ai capelli del Bam- 
bino. Come già abbiamo veduto, questi 
lavoratissimi riccioli non hanno la più 
lontana somiglianza con quelli d’Antonello. 
Essi vengono chiaramente dal Bellini, nelle 
cui opere la prima volta appaiono nel 1487 
sulla testa dei piccoli angeli del trittico 
dei Frari. Ma nella loro singolare fattura 
sembrano ricordare più Cima che lo stesso 
Bellini, oppure l’ultimo Rondinelli, o, più 
che tutto, certi Basaiti e i Lotto giova- 
nili (8). Se potessimo trovare in qualche 
altro pittore solo un esempio convincente 
di riccioli che finissero come questi in due 
piccole curve incrociate l’una sull’altra 
come due pinze, saremmo vicini a sco- 
prire il vero autore di questa “ Madonna ”. 
Il fatto si è che io non ho mai trovato 
un’altra testa interamente coperta da ric- 
cioli come questi; uno solo ne scoprii 
inaspettatamente sulla testa del “San Gia- 


CRISTOFANO DA PARMA: SAN 
GIACOMO E SAN PAOLO (PAR- 
TICOLARE). 


GIÀ NELLA COLLEZIONE CRE- 
SPI, MILANO, 


como ”’ già nella collezione Crespi di Milano 
(pag. 119). E anche questa pittura è di 
Cristofano Caselli di Parma. 


La nostra analisi potrebbe andare più 
lontano. Ma ormai abbiamo fatto e detto 
abbastanza perchè risulti provato che la 
“ Madonna col San Giovannino ”’ oggetto 
di questa lunga disamina, non può essere 
stata dipinta da Antonello da Messina; che 
essa non può essere stata dipinta prima 
del 1500, anzi che molto probabilmente 
essa va datata cinque o dieci anni più 
tardi; e che infine il suo pittore era certo 


un seguace di Giovanni Bellini, nel senso 
che tutti i pittori del Veneto allora lo 
erano. Oso aggiungere che questo qui 
doveva essere un provinciale. 

Ma più in là non vado. Non posso cioè 
arrivare ad indicare con evidente certezza 
il vero autore di questo dipinto perchè non 
conosco un’altra opera abbastanza vicina 
a questa da non lasciarmi dubbii sull’iden- 
tità dell’autore, dell’una e dell’altra. A cer- 
carlo, del resto, coi metodi dei così detti 
“ conoscitori ’’ dopo i metodi chiari, lumi- 
nosi e probanti dell’archeologia provo un 
poco di disgusto, tanto più che quei “ co- 
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noscitori’’ si affidano a prove infinitesimali 
che nessuna riproduzione può rivelare. 
Ora io non ho veduto l’originale di questa 
pittura; ed anche la più bella delle ripro- 
duzioni non può arrivare ad offrire una 
garanzia assolutamente soddisfacente che 
l’originale sia veramente un’antica pittura 
e non un falso recente; tanto meno, può 
dare la prova conclusiva per identificare 


un oscuro pittore. 


VI 


In siffatte ricerche che dovrebbero tutte 
essere disinteressate e gentili, per quanto 
la natura umana lo permetta, i risultati 
di un articolo come questo, oltre a dare 
un certo piacere a quelli che gustano 
questo genere d’attività mentale, dovreb- 
bero servire a uno scopo ben più impor- 
tante: a rendere cioè più agevoli e (posso 
permettermi questa parola?) più razionali 
le ricerche successive. Tra i sottoprodotti 
di questo saggio sono infatti alcune con- 
clusioni generali le quali potranno d’ora 
in poi servire come strumenti per rispar- 
miare lavoro: i 

1. Una pittura del Quattrocento nella 
quale si veda il piccolo Battista, è fioren- 
tina o perugina; 

2. Una pittura che contenga una croce 
di canna, non è più antica dell’ultima 
decade del quattrocento; 

3. Una Madonna che deliberatamente 
si pieghi indietro e lontano dal suo Bam- 
bino così da formare un gruppo diagonale, 
non esiste nel quattrocento; 


4. Una pittura nella quale una tenda 


(1) Io credo che non v'era questa intenzione nella 
pala d’altare del Lotto in Santo Spirito di Bergamo (ve- 
di il mio Lorenzo Lotto, II, pag. 145). Anche se vi fosse 
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è tirata sopra una considerevole parte del 
cielo (non parlo soltanto d’una striscia 
appesa dietro la figura centrale come i 
Van Eyck visibilmente usarono peri primi, 
ma tesa su tutta l’altezza del cielo dal 
basso all’alto del quadro, in modo da fare 
da schermo alle figure principali contro la 
piena luce del paesaggio) è di poco o 
niente più antica del 1480; ed è proba- 
bilmente veneziana, forse lombarda, emi- 
liana o ferrarese, ma certamente non è 
dell’Italia centrale e meridionale. 

Altri meno importanti ma sempre utili 
risultati sarebbero questi: 

5. La tenda come schermo contro la 
luce fu introdotta da Giovanni Bellini, 
verso il 1480; 

6. Il Bellini, sempre intorno al 1480, 
inventò il motivo della Madonna con un 
ginocchio alzato; sette od otto anni dopo 
inventò l’altro motivo del Bambino che si 
tiene in bilico afferrandosi alla veste di 
lei. Questo doppio motivo non fu però mai 
di gran moda, sebbene lo si incontri occa- 
sionalmente fin verso il 1550; 

7. L’uso universale d’una tenda come 
schermo deriva da Raffaello, il quale pro- 
babilmente lo adoperò (mi sia permesso 
d’aggiungere) imitando Sebastiano del Piom- 
bo, verso il 1512 o giù di lì. E così si 
deve all’imitazione da Raffaello la frequenza 
del piccolo Battista in opere più tarde. 

Ho speranza che questi piccoli punti 
fissi possano giovare a cominciare a €o- 
stringere i nostri metodi di studio dentro 
i limiti della probabilità storica. o 


BERNARD BERENSON 


stata saremmo già al 1521. Tanto meno una simile idea 
poteva uscire dalla testa del Francia quando intorno al 
1480 dipingeva la “Sacra Famiglia” Bianchini, adesso 


a Berlino (Venturi, Storia, VII, III, fig. 635); ed anche 
meno dalla testa d’Antonio de Saliba quando componeva 
la « Madonna in trono” adesso a Spoleto (Venturi, 
Storia, VII, IV, fig. 50). In ogni modo intorno al 1500 
comincia a vedersi, qua e là, una leggerissima tendenza 
a condurre la testa fuori dalla verticale. 

(2) Questo caso capitò in Inghilterra circa venticinque 
anni fa. William Sharp pubblicava sotto il suo nome 
scritti d’un interesse molto dozzinale quando col nome 
di “Fiona Macleod” si dette a scrivere come una donna 
d’un vigore e d’un ingegno singolare. Curioso a notarsi: 
come William Sharp, egli finì ad imitare “ Fiona Macleod” 
molto male, come cioè aveva sempre imitato altri cele- 
brati scrittori di quel tempo. 

(3) Vedi Von Handeln in Zeitschrift fùr Bildende 
Kunst, Neue Folge 23, Pag. 289. E vedi Berenson, Vene- 
tian Painting in America, pag. 113. 

(4) I sei Catena, compresa la tavola di Liverpool ri- 
cordata nel testo, e compreso il disegno dell’Albertina qui 
riprodotto, sono la “ Madonna col San Giovannino” dei 
Raczynsky a Posen; la “ Madonna con donatori” a Mo- 
dena; un’altra “ Madonna col San Giovannino ” della qua- 
le non ho mai conosciuto la tissa dimora; e lo stesso sog- 
getto, in una versione di bottega, riprodotto nel Catalogo 


DI GIOVANNI SERODINE, PITTORE. 


La ricomparsa, sull’orizzonte della sto- 
ria dell’arte, di questo artista dimenticato 
è curiosa a raccontare. 

Quando capitai, or è più d’un anno, 
nell’Abbazia di Valvisciolo, rimpiattata nelle 


propaggini estreme della montagna di Sermo- 


neta, e vidi il quadro di “ San Lorenzo che 
dona ai poveri i beni della chiesa” molto 
annerito e sporco, collocato in alto a destra 
dall’altar maggiore, credetti di vedervi i 
caratteri di Michelangelo da Caravaggio, 
tanto mi sembrò vigoroso nella plasticità 
delle forme. 

Cominciate le non brevi ricerche, sco- 
persi in un opuscolo ormai raro (Memorie 
. storiche della Badia di Valvisciolo di Pietro 


della Vendita Bardini a Londra nel 1902. La settima pit- 
tura è del Mansueti nell'Accademia di Venezia (fot. An- 
derson 12636). 

(5) Questo vien confermato dai dipinti del Lotto di 
questo periodo, nella Collezione Bridgewater, a Santa Ca- 
terina presso Treviso, a Moriaco, a Recanati, ecc. Confronta 
il mio Lorenzo Lotto. Confronta anche una Madonna 
della scuola del Rondinelli nella collezione J. G. Johson 
di Filadelfia, N. 151. Questo quadro ha parecchie affinità 
di composizione, se non di particolari, con la 4 Madon- 
na” di cui parliamo. 

(6) Si può anche pensare che la tenda continui il mo- 
tivo tradizioriale dell’ Hortus conclusus ®. 

(7) Mi permetto d’ invitare gli studiosi ad esaminare 
quel che io ho detto di Giovaniii Bellini a questo pro- 
posito nel mio libro North Italian Painters of the Re- 
naissance, cap. XIV. 

(8) Per esempio il Rondinelli della collezione Wal. 
ters (Berenson, Venetian Painting in America, fig. 88); 
il Basaiti “San Sebastiano e un donatore” ad Aix-en- 
Provence (n. 494); il Lotto di Recanati e di Bergamo 
(vedi il mio Lorenzo Lotto e la figura nella pag. 19, fa- 
scic. prec., in questo articolo che riproduce appunto il 
ritratto di Bergamo). 


Pantanelli, pubb. e ann. da Ben. De Laz- 
zaro — Velletri, Cella, 1863) la nota se- 
guente: “ Ora gli altari sono quattro. .. . 
per provvidenza di N. S. Papa Pio IX qui 
trasferiti dalla chiesa di S. Lorenzo fuori 
delle. mura di Roma. Ad eccezione di 
quella del Muziano, le altre tele qui ven- 
nero dalla predetta chiesa di S. Lorenzo ”. 
Era la chiave del piccolo mistero. 

Si legge infatti nella descrizione che il 
Titi (Descrizione della pitt. ecc., Roma — 
Pagliarini, 1763, p. 226) fa della Basilica 
di San Lorenzo: “ A mano sinistra nel primo 
altare è dipinto S. Lorenzo che fa elemo- 
sina da Gio. Serodine di Ancona (sic), 


assai buon quadro.... e nel terzo la “ De- 
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collazione di S. Gio. Battista?” colorita con 
molte figure dal Serodine suddetto.’’ Fonte 
originale di tali notizie era evidentemente 
il libro delle Vite del Baglione (Ed. di 
Napoli, 1733, p. 199) dove una sommaria 
biografia di Giovanni Serodine, pittore di 
Ascona in Lombardia, è tracciata con l’au- 
torità di una testimonianza coeva e dove 
appunto son descritti i due quadri di 
San Lorenzo. 

Così il primo quadro del Serodine ricom- 
parve inaspettatamente a Valvisciolo. Già mi 
disponevo a ricercare gli altri quadri nomi- 
nati dal Baglione — fatica quasi disperata — 
quando mi avvenne di confidare a Roberto 
Longhi che stavo sulle tracce d’un igno- 
rato discepolo del Caravaggio. E il Longhi 
subito mi domandò se si trattasse di Gio- 
vanni Serodine. Con l’acume appassionato 
e con la diligenza che son propri del suo 
temperamento di studioso egli aveva infatti 
potuto scoprire nella Pinacoteca di Avi- 
gnone le copie o le repliche in piccolo 
dei due quadri di San Lorenzo. fuori le 
mura, giunte chi sa come ad esser ospiti 
della lontana città papale. 

Contemporaneamente mi veniva notizia 
che un altro egregio studioso dell’arte del 
seicento, Hermann. Voss, aveva scoperto 
nel Gabinetto delle stampe del Museo di 


Berlino due che ritraevano il 


incisioni 
quadro del Serodine ricomparso a Valvi- 
sciolo. Una delle-stampe, delineata dall’in- 
cisore francese Jean Claude Richard, abbé 
de Saint Non, talmente piccola che appena 
permette di capire approssimativamente la 
composizione della pittura, reca l’indica- 
zione: “ Du Guercin — Eglise »de St Lau- 
rent hors les murs à Rome — Saint Non 


Scelta L’altra stampa (quella che 
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riproduco per cortesia del Voss) delineata 
dall’incisore tedesco G. Teofilo Prestel fra 
il. 1760 e il 1766, 


“ Guercino pinxit — Prestel Del. et fecit 


reca l’indicazione : 


aqua forte”. 

Così per la convergenza delle ricerche di 
tre studiosi, ignaro ognuno delle piste se- 
guite dall’altro, oggi la figura di Giovanni 
Serodine sta balzando fuor dell’ombra in 
cui per tre secoli è stata sommersa. 

Già intorno alla metà del Settecento il 
nome di questo artista era dimenticato. 
L’attribuzione al Guercino del quadro di 
San Lorenzo, data concordemente dai due 
incisori e confermata dal taccuino dei di- 
segni di Fragonard, prova come il quadro 
stesso, ammirato dagli stranieri fra i più 
notevoli delle chiese di Roma, si fosse 
attribuito a un pittore di larga fama che 
aveva col Serodine qualche parentela for- 
male. Quadro celebre, dunque, anche nel 
Settecento se non solo il Prestel sentì il 
bisogno di copiarlo, sia pur malamente, 
in incisione, fra i tanti che vedeva e co- 
piava nei suoi giri per Roma, ma se an- 
che l’abbé de Saint Non, amico e compa- 
gno di Fragonard nelle peregrinazioni attra- 
volle ritrarlo fra i 300 
“ Fragments de peintures et tableaux les 


verso l’Italia, 


plus intéressants des palais et églises d’I- 
talie (1771 -1773)”. 

Pochi anni dopo l’abate Luigi Lanzi 
notava nella sua Storia pittorica a propo- 
sito del Serodine: “ Oggidì non è al pub. 
blico di sua mano altro che un “ San Gio. 
Decollato ” a San Lorenzo fuor delle mura”; 
strana distrazione poichè certo il Lanzi vide 
al suo posto anche il quadro di Valvisciolo 
nominato al suo luogo d’origine dal Nibby 


nella sua Roma nel MDCCCXXXVIII, in- 


GIOV. SERODINE: SAN LORENZO DONA AI POVERI I BENI 
DELLA CHIESA - VALVISCIOLO, ABBAZIA, 


sieme con l’altro della “ Decollazione del 
Battista.” 

Non rimane quindi, in tanta impreci- 
sione d’attribuzioni e di notizie, che pren- 
dere a fondamento delle ricerche la bio- 
grafia del Serodine scritta del Baglione col 
tono di chi è costretto, per scrupolo di sto- 
| riografo, a parlare anche d’un artista degno 
appena d’esser ricordato. 

Scriveva il Baglione intorno al 1642: 
« Fra’ dipintori vi sono alcuni, che non 
attendono a studiare e far buon fondamento 
nel disegno, tra’ quali può riporsi un gio- 
vane, nominato Giovanni Serodine di Ascona 
in Lombardia. Questi voleva mutare la 
maniera di Michelangiolo Amerigi da Cara- 
vaggio, col ritrarre dal naturale, ma senza 
disegno, e con poco decoro: tuttavia andò 
facendo alcuni quadri assai ben tocchi e 
vi si vedono alcuni pezzi buoni”. Aggiun- 
geva quindi il Baglione l’elenco dei qua- 
dri: a Roma in San Lorenzo fuor delle 
mura, un “S. Lorenzo che dispensa ai 
poveri i beni della Chiesa ”” e una “ Decol. 
lazione di S. Gio. Battista”; in San Salva- 
tore in Lauro una “Trasfigurazione di 
Cristo ’’; in San Pietro in Montorio un 
“ Arcangelo Michele con Lucifero, principe 
de’ demoni ’’. Chiudeva la breve notizia 
biografica riconfermando il severo giudizio 
che dell’arte del Serodine aveva già dato 
e dicendo che “forse si sarebbe ravveduto se 
infino all’età perfetta fosse vivuto; ma in 
questa mia Patria Roma, mentre il felicis- 
simo Urbano se ne vive, egli se ne giunse 
alla morte”. Infine aggiungeva con l’aria 
distratta di chi ha altre cose più impor- 
tanti da scrivere: “ Intagliò anche in mar- 
mo, con grandissima diligenza varie cose”. 


Poche dunque e malcerte notizie sulla 
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vita e sulle opere. Sembra che un destino 
avverso abbia perseguitato il giovane pit- 
tore abbreviandone l’esistenza, oscurando 
pertinacemente la sua fama, disperdendo 
fin le tracce della sua opera di scultore. (1) 


In compenso i due quadri che già sta- 
vano in San Lorenzo son tali da riparare la 
secolare ingiustizia e porre di colpo l’artista 
fra i migliori del suo tempo. 

L’ingiusta severità del giudizio del Ba- 
glione non stupisce. Accanito contro il 
Caravaggio e i seguaci, il biografo romano 
ebbe già in vita la sua giusta pena: dipinse 
quadri men che mediocri indulgendo, assai 
più che non credesse, ai principii della pit- 
tura caravaggesca. Egli stesso, del resto, 
non potè fare a meno d’ammettere come 
il Serodine dipingesse quadri assai ben 
tocchi, con alcuni pezzi buoni. 

Ma prima d’accennare a una rivaluta- 
zione estetica dei quadri tornati in luce, 
dobbiamo riconoscere che il problema Sero- 
dine è nel momento attuale problema di 
cronologia, collegato coi vari punti misteriosi 
della vita operante de’ suoi contemporanei. 

È verosimile supporre che la morte del 
pittore nostro seguisse a non molta di- 
stanza dal testamento (1630), poichè può 
sembrare strano che il giovane artista si 
decidesse a far testamento, vivente il padre 
se non si fosse sentito sul punto di morire. 
E se anche ciò non si volesse ammettere, 
resta fermo che la morte avvenne prima 
del 1642, data ultima di compilazione delle 
Vite del Baglione. 

Incerta è pure la data dei due quadri 
di San Lorenzo. Se si deve credere al Titi, 
generalmente esatto, le due navate minori 
della Chiesa “ furono nell’anno 1619 risto- 


G. E. PRESTEL: ACQUAFORTE DAL QUADRO DEL SERODINE 
ADESSO A VALVISCIOLO - BERLINO, GABINETTO DELLE STAM- 
PE DEL MUSEO FEDERICO. 


rate alla moderna con suoi altari di stuc- 
chi dorati e altri ornamenti ”’ e ciò contro 
l’affermazione del Nibby il quale pone 
nel 1647 il rifacimento secentesco della 
Basilica, quando cioè il Serodine era morto 
da un pezzo. | 

Questa probabile datazione 1619 dei due 
quadri può servire di fulcro a tutta la crono- 


logia biografica del pittore. Siccome non 
si può ammettere che quei quadri sieno 
l’opera d’un giovane men che ventenne, se 
ne deduce che egli nascesse negli ultimi 
anni del Cinquecento e morisse alla fine 
del 1630 poco più che trentenne, non 
giunto ancora all’età “ perfetta ?” come af- 
ferma il Baglione. 


Certo il fissare la data dei quadri di 
San Lorenzo è singolarmente importante. 
Tratti comuni ai seguaci del Caravaggio e 
tratti differenziali si presentano nelle due 
pitture. Se il Serodine fosse in qualcosa 
‘ un novatore o in tutto un seguace è deter- 
minato soltanto dalla data di quelle, dalla 
priorità o meno di certi caratteri stilistici 
in confronto coi risultati raggiunti dai pit- 
tori di quell’età. 

La più forte impronta della personalità 
del Serodine è caravaggesca. Dal maestro 
egli trae l’abbandono d’ogni dettaglio inu- 
tile e il campeggiare schietto dei corpi 
umani investiti da luce radente contro agli 
scuri affondati nell’ombra. Devozione di 
discepolo è evidente, specie nel quadro 
dell’ “ Elemosina di San Lorenzo ”’, dove 
l’attenzione e il moto delle figure umane 
si concludono in un circolo e convergono 
nel dono d’ori e d’argenti, mentre il cen- 
tro pittorico-luminoso pare si sposti verso 
la bianca dalmatica del Diacono, luce e 
regione ideale di tutto il quadro, purezza 
linda e chiara in opposto all’umanità mi- 
sera e cenciosa dei mendicanti. La grigia 
nudità della parete di fondo, rialzata ap- 
pena da uno spiraglio di luce, come quelli 
che piacquero al Caravaggio, va oltre l’in- 
tenzione del maestro il quale non osò 
tanto spazio di parete nuda quando nella 
“ Madonna del Rosario (Vienna) e nella 
“ Morte della Vergine” (Louvre) sentì il 
bisogno di riempire con un tendaggio la 
vacuità dello sfondo. 

È evidente che l’arte del Caravaggio è 
studiata dal Serodine nell’ultima fase quando 
i larghi piani illuminati si spezzano e si 
frastagliano per i meandri delle ombre. 
Ma la pasta pittorica si fa in Serodine 
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più grassa e più rugosa, con grossezze di 
colore adunate là dove egli vuol trarre 
effetti di rilievo minuto, nelle rughe dei 
volti, nei rilievi dei metalli sbalzati, nelle 
pieghe dei panni leggeri e nelle ciocche e 
riccioli delle barbe e capigliature. Un ri- 
chiamo al Ribera è facile in questa gros- 
sezza di pasta pittorica corrugata in con- 
trasto con certe superfici lisce, nettamente 
limitate dall’ombra come Caravaggio amava. 

Il problema dell’illuminazione notturna 


DI 


per mezzo di una torcia è arditamente 
affrontato nell’altro quadro della  Decol. 
lazione del Battista ””, strano personaggio 
ammantellato, caratteristica invenzione del 
nostro pittore. Anche qui il gruppo delle 
figure umane è inscritto in un circolo ideale 
e la parte alta del quadro rimane sorda e 
nuda. Qui, più ancora che dell’altra pittura, 
la pasta grassa del colore si frange, si sfila, 
si sfiocca; vibrata dal pennello, maneg- 
giato arditamente come sciabola in una 
partita di scherma. Dal tono caldo delle 
ombre arrossate balzano i chiari con crudo 
vigore; il frastaglio delle luci è ridotto ad 
una striatura alterna di chiaro e di scuro. 
Le teste arrossate dal bagliore della torcia, 
modellate per virtù di violenze cromatiche 
dalla lacca al vermiglio puro, hanno una 
potenza rembrardtiana, tanto son salde e 
fiere e materiate d’ossa e di carne lumi- 
nosa. Non, come in Gherardo delle Notti, 
piani lisci crudamente illuminati di giallo 
arrossato e quasi appiattiti da un riverbero 
fermo, ma bagliore tremolante sulle forme 
scolpite, accese di riflessi sanguigni, lustre 


freddi 


Non, come in Gherardo, l’astuzia efficace 


di chiarori del metallo corusco. 


di nascondere la fiaccola dietro un corpo 
opaco per evitare la pittura della fiamma, 


ROMA, 


ARRESTO DI SAN LORENZO 


L’ 


SERODINE 
SAN LORENZO FUORI LE MURA. 


GIOV. 


ma il tentativo arditissimo, per quanto scar- 
samente riuscito, di far brillare anche il 
fuoco fra i riflessi d’intorno. Per quanto 
sla guasto e gravemente offeso, questo se- 
condo quadro ha del meraviglioso : la testa 
dell’alabardiere di destra, l’armatura del 
torciere, il mantelione sgualcito del Santo, 
il gruppo delle sue mani legate, turgide 
di sangue compresso dal vincolo che le 
costringe, son pezzi di pittura mirabili de- 
gne d’un alto maestro. 

Lo sbalzo caravaggesco del modellato, 
sospinto fuor dell’ombra per forza di lame 
di luce radente, è in questo quadro svilup- 
pato più oltre, condotto a vibrare in un 
chiarore che rimbalza, irrequieto, tremolante, 
sfaldato, composto da un pennello che sa la 
schermaglia dei colpi di piatto e di punta. 


Temperamento complesso di pittore e di 
scultore, lanciato sulle orme del Caravag- 
gio e in via di elaborazione della sua idea- 
lità plastica—-pittorica, non in via di rav- 
vedimento, come lo immaginò il Baglione, 
Giovanni Serodine ricompare con la piena 


x 


esuberanza che è carattere dei migliori 
artisti dell’età sua. Sia che egli dipinga 
con carezze leggiere di passaggi di tono il 
damasco bianco della dalmatica di San Lo- 


renzo, sia che rilevi le figure chiaroscu- 


(1) Alle notizie date dal Baglione si può aggiungere: 
che i due quadri di San Lorenzo fuor delle mura sono 
tornati in luce, l’uno a Valvisciolo, l’altro in un corri- 
doio del convento di San Lorenzo donde l’ho tratto molto 
malandato per affidarlo alle cure del prof. Venturini- 
Papari, affinchè lo liberasse dalle croste di sporcizia, di 
vernici ossidate e di pessimi restauri che l’offuscavano; 
che il quadro di San Salvatore in Lauro più non esi- 
steva al suo posto nel 1838, come afferma il Nibby, e 
più non si trova finora in altro luogo; che il quadro di 
San Pietro in Montorio, visto dal Nibby nella cappel- 
letta per cui fu fatto, fu portato — sembra - in Spagna 
da un addetto all'Accademia spagnola in modo che se 
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rando forte e riflessando le ombre dal ro- 
vescio come il Caravaggio faceva, sia che 
corrughi la superficie per addentrarsi nelle 
forme e caratterizzarle, sia che sfrangi il 
tremolio delle luci nella cupa profondità 
delle ombre notturne, dovunque vediamo 
in lui il pittore di razza, sicuro, agile, 
padrone del mestiere, sì che infrena e ri- 
solve a suo talento energia e sensibilità. 

Quali sieno, al di là del punto caravag- 
gesco di lancio, gli elementi di una ma- 
turazione interiore e quali quelli che de- 
rivano da influenze esteriori è difficile finora 
discernere. 

Il primo ventennio del seicento pitto- 
rico a Roma è così ricco di correnti diverse 
che soltanto una precisa, attenta determi- 
nazione cronologica delle opere può dipa- 
nare l’imbrogliata matassa delle influenze 
reciproche. Lo studio della figura del Sero- 
dine ci fa accorti ancor più di quanto la 
critica dell’arte di quell’età manchi d’un 
sicuro fondamento storico a base documen- 
taria. Finchè altre opere del pittore d’A- 
scona non ricompaiano, finchè qualche data 
certa non delinei meglio la posizione che 
assunse nel tempo suo, valgano come testi- 
moni di studio e di prudenza le poche 
cose che ho scritto di lui. 


ROBERTO PAPINI 


ne son forse perdute le tracce; che il Bertolotti (Artisti 
lombardi a Roma, II p. 92) lesse il testamento “ fatto 
a dì 21 decembre 1630 da Giovanni Serondine (sic) da 
Ascona, dioeesi di Como, pittore in Roma, figlio di Cri- 
stoforo, con licenza del genitore, mentre era infermo”, 
testamento in cui Giovanni esprimeva il desiderio d’esser 
sepolto in San Lorenzo ai Monti con una lapide che avesse 
lo stemma di famiglia. 

Sembra che R. Longhi sia in traccia di altre opere 
del Serodine, una delle quali sarebbe a Città di Castello 
e altre, giovanili, rimarrebbero conservate nel natio paese 
d’Ascona, oggi compreso nel Canton Ticino. 


COMMENTI. 


UN’INCHIESTA SULL’INSEGNAMENTO ARTISTICO. 


Dopo quelle pubblicate nei fascicoli di aprile, maggio e giugno, ecco altre risposte alle no- 
stre domande sulla riforma dell’insegnamento artistico. 


Ripetiamo le domande: 


1) È utile che l’insegnamento delle tre arti maggiori resti, negl’Istituti e Accademie di Belle Arti, 
separato dall’insegnamento delle arti dette minori? O è necessario che tutto l’insegnamento 
dell’arte diventi solo pratico e tecnico, che cioè si crei in varii gradi un solo tipo di Scuola 
e d’Istituto d’arte, con laboratorii e officine, adattando queste Scuole e Istituti agli usi, 
alle tradizioni, ai materiali e alle industrie artistiche locali ? 


2) Se si crede che i due insegnamenti debbano restare distinti, quali Istituti di Belle Arti pos- 
sono essere soppressi? E quali possono essere utilmente trasformati in Istituti e Scuole 


d’arte industriale ? 


Nei prossimi fascicoli pubblicheremo le risposte di altri artisti. 
È opportuno ricordare che non abbiamo interrogato gli artisti che oggi insegnano negl’Isti- 


tuti di Belle Arti. 


ALDO CARPI. 


Non è tanto semplice rispondere alle domande di De- 
dalo riguardo all’insegnamento artistico in Italia. Allor- 
quando si cerca di precisare le idee, tosto si avverte che 
la questione è assai più complessa e vasta di quel che a 
tutta prima non sembri. 

Per me il primo quesito è se veramente esistano arti 
maggiori e arti minori, o non piuttosto soltanto artisti 
maggiori e artisti minori. Io sono per la seconda distin- 
zione, vedendo cioè la superiorità non in certe categorie 
d’opere d’arte, ma nel grado di perfezione raggiunta dal- 
l’artista nelle sue opere e secondo le proprie tendenze; 
perchè credo che la più alta dignità dell’uomo sia nello 
svolgere al massimo grado ciò che egli è, secondo la sua 
natura e possibilità; e pur ricordandosi di essere uomo 
e cioè fratello e solidale con tutti gli altri uomini, nel 
non invadere il campo del vicino. 

Invece d’accentuare l’artificiosa distinzione e mantenere 
praticamente la separazione fra arti maggiori e arti mi- 
nori, ossia fra architettura scoltura pittura e arti appli- 
cate, nelle Scuole d’arte, Istituti, Accademie, ecc., sareb- 
be grandemente educativo che i due insegnamenti fos- 
sero riuniti e che il maestro artista e il maestro tec- 
nico avessero ugual parte didattica, così nella scuola di 
pittura, poniamo, come nella scuola di ceramica: per mo- 
do che l’allievo pittore s’impadronisse d’una solida tec- 
nica che gl’impedisse di vagolare nella nebbia, e che l’al- 
lievo vasaio avesse la mente nobilmente educata a un 
gusto e a un senso tali da non avvilire l’opera propria 
in una produzione volgare. 


Pertanto, io credo, sarebbe necessario che gl’ Istituti 
d’arte dessero in principio uno stesso largo insegnamento 
comune a tutti gli allievi, ossia dessero a tutti senza di- 
stinzione l’alimento che a tutti è ugualmente necessario 
per una salda costruzione di base. Nel tempo medesimo 
tali istituti dovrebbero avere laboratorii che obbligassero 
l’allievo ad iniziarsi subito praticamente alla tecnica dei 
varii rami d’arte. Poi, via via, l’opera di laboratorio do- 
vrebbe intensificarsi così che l’allievo avesse modo di 
chiaramente conoscersi e di dirigersi quindi verso quella 
parte per cui manifestasse speciale attitudine. Avverrebbe 
in tal modo uno smistamento per l’una o l’altra via. La 
scuola avrebbe allora una ragione di suddividersi e di 
specializzarsi facendo percorrere ad ognuno la sua pro- 
pria strada: la sua e non un’altra. Gli ultimi anni do- 
vrebbero svolgersi quasi unicamente in laboratorio dove 
si compirebbe il vero insegnamento integrale teorico e 
pratico. Ma necessario sarebbe che i lavori fatti in que- 
sti anni fossero lavori di realtà voluti da un vero com- 
mittente, che potrebbe essere lo Stato o anche un privato; 
e insieme dovrebbero gli allievi essere di reale aiuto al 
maestro, ove occorresse, nell’esplicazione dell’opera sua: 
presso a poco come avveniva nelle antiche “ botteghe”. 

Da quanto ho detto logicamente deriva che le scuole 
d’arte devono avere un’unica direzione statale con pro- 
grammi studiati con larga intelligenza; che le scuole de- 
vono essere poche, solide, e nei grandi centri. I centri 
minori potranno avere scuole speciali o laboratori per 
particolari rami d’arte, purchè sieno adattate agli usi, alle 
tradizioni e ai materiali del luogo, col preciso intento di 
tener vivo questo spirito artistico particolare; e perciò 
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i più degl’insegnanti saranno scelti fra artisti ed artefici 
specialmente dotati, cresciuti nell’industria locale. 

Anche è necessario, per togliere quanto di burocrati- 
camente morto od infetto è nelle scuole d’arte, mettere 
all'insegnamento artisti veri e provati, con le debite gua- 
rentigie e libertà, senza l’inutile e bolso regio titolo di 
«abilitazione all'insegnamento del disegno”’, titolo che nulla 
ha a che fare con l’arte. Piuttosto potrebbero le nuove 
scuole creare nuovi insegnanti seriamente specializzati. 
Credo pure opportuno che i maestri artisti non diverigano 
impiegati dello Stato, concorrenti a pensione, ma che, 
ben pagati, possano venire liberamente sostituiti o ricon- 
fermati secondo i casi. Quindi abolizione assoluta di con- 
corsi e di esami, ma scelta personale, volta per volta. 

Queste modificazioni non importerebbero un'assoluta 
abolizione delle Accademie di B. A. e delle Scuole d’arte 
industriale, ma ne sarebbero una modificazione e insieme 
un’integrazione. Credo infatti che quelle e queste deb- 
bano fondersi, per ragioni d’arte prima di tutto, poi per 
eliminare inutili e ridicole concorrenze, e infine per 
economia. 

La vecchia Accademia di B. A., con parrucca e palu- 
damento, che dicono sia fatale all’arte e agli artisti (dov’è 
un artista, non c'è Accademia che lo possa distruggere), 
forse è stata invece custode vigile e severa, talora fino 
al ridicolo, di un senso classico e tradizionale dell’arte. 
L’Accademia è in fatto, nazionalista, quasi campanilista; 
è ad ogni modo buona arma per dirigere l’arte a fini 
nazionali. E che vi siano stati, come sempre vi saranno, 
coloro che si ribellano alla scuola, è cosa che ha avuto 
ed ha il suo utile còmpito nell’alimentare la lotta e, con 
essa, la vita dell’arte e degli artisti. Ma nelle Accademie 
oggi non s'impara tecnica alcuna; e se ne esce quindi 
senza alcun mestiere, con un titolo che a nulla serve, 
obbligati, anche se non si vuole o non si può, a fare 
arte così detta pura, molte volte retorica e vuota. 

All’opposto, nelle Scuole d’arte industriale s’è voluto 
evitare la retorica accademica per rendere tutto pratico; 
ma non ci si è accorti che non si può arrivare a nessun 
risultato pratico d’arte se prima i giovani non sono stati 
ben nutriti di tutte le nozioni per cui vissero ed ope- 
rarono tutti i nostri grandi maestri. Voler preparare gli 
allievi ad un’arte, orribilmente chiamata industriale, che 
perpetui gli orrori, oggi, delle industrie così dette arti- 
stiche, è errore e stoltezza somma. L’arte applicata e de- 
corativa non deve essere staccata, e non può esserlo, dal 
tronco vero dell’arte, perchè altrimenti intristisce e si 
falsifica, come oggi troppo spesso avviene. Tanto più per- 
chè i giovani entrano nelle Scuole d’arte industriale per 
imparare veramente un’arte, e vengono perciò traditi 
nell’insegnamento che si dà loro. Non si può ottenere 
nessuna arte decorativa se prima non si sia insegnato 
bene e profondamente come si faccia anzitutto a vedere; 
come si debba disegnare; come si debba colorire; come 
si possa infine comporre ed applicare. Occorre insegnare, 
sia pure modernamente, anzi certo così, come insegnò il 
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nostro amato Cennino Cennini, con l’amore di un santo. 

Aboliamo coi vecchi metodi i nomi delle Accademie, 
Scuole, Istituti ecc., e fondiamo la sola bella, grande, 
vera “Scuola d’arte”. 


GUIDO MARUSSIG. 


IS 


È necessario riunire gli Istituti di Belle Arti e le 
Scuole di Arte applicata alle Industrie formando una 
unica Scuola d'Arte. 

Ai Maestri, scelti fra gli artisti di miglior ingegno e 
più operosi, dovrà esser lasciata ogni libertà di direzione 
e di orario nell’insegnamento: bisognerà cioè evitare di 
ridurre gli Artisti a impiegati-professori. 

Dopo i primi insegnamenti di carattere artistico - coltu- 
rale, ciascun Maestro sceglierà per le qualità e affinità i 
proprii discepoli, sia artistici che manuali. Questi coope- 
reranno all’attività del Maestro nei lavori che gli saranno 
richiesti dalla vita quotidiana. 

Solamente con questa forma d’insegnamento pratico, 
che, rispondendo alle esigenze dei nostri tempi, imiterà 
in proporzioni diverse la Bottega d’Arte della nostra Ri- 
nascenza, si potrà raggiungere quell’armonia fra la con- 
cezione dell’Artista e l’esecuzione manuale del discepolo, 
che oggi manca assolutamente. Cosa ancora più impor- 
tante: questa collaborazione avverrà nell’ambito di uno 
stile comune. 

Questo tipo di scuola eminentemente tecnica, con labo- 
ratori e officine varie, darà Artisti e manuali di attività 
diverse che ameranno coltivare contemporaneamente più 
Arti. Così si assottiglierà la troppo numerosa schiera dei 
pittori di quadri da cavalletto. 

Sarebbe un grande errore creare queste scuole sola- 
mente nei grandi centri. Non bisognerà trascurare quelle 
nostre piccole città gloriose, nobilissime per bellezze d’arte 
e per bellezza di paesaggio, nelle quali vivono ancora 
nella quiete provinciale, forme bellissime e antiche di 
arte popolare. Le Scuole in queste città dovranno anche 
custodire queste tradizioni, purtroppo poco conosciute e 
da nessuno incoraggiate. 

Concludendo: con questo buon metodo antico, il Peru- 
gino ha dato Raffaello, il Ghirlandaio ha dato Michelan- 
gelo, Donatello ha dato il Verrocchio. 


ARRIGO MINERBI. 


Ognuno di noi pone in questi giudizi una buona parte 
di esperienza personale; e dirà buono quel che a lui è 
stato profittevole o viceversa. Perciò non esprimo un giu- 
dizio e recito un Credo: 

Credo nella Bottega (e per Bottega intendi pure oggi il 
laboratorio, l’officina e, sotto certi aspetti, la scuola d’arte). 

Credo che l’arte, specialmente la plastica, sia fatta di 
molto mestiere. L'Accademia quando licenzia l’artista e 
gli dice: - Vai, sei maturo, cammina, - è simile a colui 
che dona al maratoneto sandali di piombo o pretende 
costruire un palazzo senza fondazioni. L'artista “laureato ” 


andrà poi a dar di cozzo contro il marmo, il bronzo, la 
cera, i ceselli, le gradine, il violino, ecc., tutte cose che 
non conosce; e dovrà poi, se ha coscienza, ritornare in- 
dietro o, nel migliore dei casi, mettersi a scuola dal suo 
abbozzatore o dal suo cesellatore. 

Credo nel silenzio della fucina laboriosa, e nella comu- 
nione diuturna degli uomini d’Arte. 

Credo che il più ribelle e il più ignavo dei discepoli si 
accende d’amore nella fucina arsa dalla fiamma del Maestro. 

Credo che alla bottega debba andar congiunta la scuola 
che foggia gli spiriti, le coscienze, gli uomini; scuola che 
deve dare all’Artista mano, cultura e Poesia. 

Amen. 


EDOARDO RUBINO. 


Comincio dal secondo punto per rispondere al primo. 

A mio avviso tutti gl’ Istituti e Accademie di Belle 
Arti dovrebbero essere, se conservati, trasformati, sia pure 
con diverso grado, provvedendoli di laboratorii e di offi- 
cine; informandone l’insegnamento ad uno spirito più 
pratico e, specialmente nei centri minori, adattando le 
scuole agli usi, alle tradizioni, ai materiali e alle industrie 
artistiche locali. 

Per quel poco d’esperienza fatta, dai ricordi della scuola 
alla vita del lavoro, e da un breve periodo d’insegnamento 
che mi ha dimostrato quanto d’inutile e di manchevole 
vi sia coi bisogni presenti, nell’insegnamento artistico 
così come oggi ancora è mantenuto nei nostri Istituti e 
Accademie di Belle Arti, credo profondamente che sia 
necessario che tutto l'insegnamento dell’arte diventi es- 
senzialmente pratico e tecnico. 

Si compirebbe con questa riforma una buona azione 
verso i giovani che si avviano alla professione dell’arte. 

Il giovane è materia di cui tutto si può fare. Ma oc- 
corre: fin dall’inizio dare ai suoi studi una base onesta; 
pensare al suo avvenire; fare che dell’arte alla quale egli 
vuole dedicarsi, impari anzitutto il mestiere; che si av- 
vezzi al lavoro; che si provi ad essere un buon operajo 
prima di chiamarsi artista. Ed artista può darsi che già 
lo sia. Egli avrà un mestiere almeno su cui fidare. 

In genere i giovani che escono dalle nostre Accademie 
si trovano con ben poco; l’allettamento ad esporre un 
“ tentativo”, una “rivelazione ’’ nelle esposizioni; ed il 
diritto di morire di fame davanti alle proprie opere. Ho 
sempre. visto poi che tra i giovani che passano per i 
nostri studii, i migliori elementi, i più adatti, sono quelli 
che vengono dai laboratorii, da un tirocinio cioè di la- 
voro: meno esperti critici di ciò che gli altri fanno, più 
sinceramente devoti all’arte, più profondamente innamorati. 

Una riforma invochiamo, che imponga un insegnamento 
razionale senz’altro fine che quello di rialzare il livello 
della capacità e del sapere; che non pensi a creare l’ar- 
tista perchè il giovane di genio fa da sè; che insegni a 
studiare e sopratutto a lavorare: che cerchi di adoperare 
utilmente per lui stesso e per la società, il produttore e 
il cittadino di domani. 


Si vorrebbe ritornare alle “ botteghe” d’arte; ma alla 
nostra epoca questo non essendo possibile tocca alla 
Scuola uniformarsi a tali concetti e creare nei centri mag- 
giori alcuni corsi superiori, veramente “ superiori”, di 
arte chiamata, se vogliamo, pura, per gli eletti che però 
abbiano già frequentato i corsi così detti minori. 

E che tutte queste scuole siano poste sotto un governo 
solo. 


ENRICO SACCHETTI. 


Non conosco le Accademie di Belle Arti perchè non 
ci sono mai stato nè a imparare, nè — Dio mi guardi — 
a insegnare, e nemmeno come modello; ma ne ho sem- 
pre sentito dire un gran male. C’è persino chi afferma 
addirittura che l’Arte non si può insegnare e che per que- 
sto bisognerebbe abolire le Accademie: tanto di rispar- 
miato per lo Stato, tanto di guadagnato per l’Arte. 

To son convinto che, bene o male che s’insegni, l’Arte 
non morirà mai. E così, anche per pigrizia, mi verrebbe 
la voglia di dire che le domande postemi da Dedalo m’in- 
teressano poco, La vera domanda è questa: l’Arte si può 
insegnare? E.come si deve insegnare? 

Rispondo che l’arte si può insegnare e che la dovreb- 
bero insegnare soltanto i grandi artisti; e quanto a sta- 
bilire quali sieno i grandi artisti, dirò che, secondo me, 
un ragazzo innamorato dell'Arte lo sa meglio di qualunque 
Ministro o Sottosegretario. Dunque scuole libere come ai 
tempi migliori dell’Arte, e niente diplomi e abilitazioni 
all'insegnamento, ecc. E se c'è qualche brava persona che 
vuol proteggere l’Arte, tanto meglio; ma farà bene a non 
impicciarsi di scuole. Basterà che trovi il modo di dar da 
mangiare agli artisti che se lo meritano, e che li difenda, 
se può, dagli speculatori e dagl’imbroglioni. 

Ma tutte queste affermazioni hanno bisogno d? esser 
sorrette da un ragionamento. Guardiamo perciò di mettere 
le cose a posto, come disse il Padre Eterno quando se- 
parò la terra dalle acque. 

L’Arte, come tutte le più elevate attività umane è un 
modo di conoscenza e, filosoficamente parlando, un vero 
e proprio sistema di relazioni. Ma la principale caratte- 
ristica del metodo mentale artistico è questa: che la co- 
noscenza si effettua nell’atto stesso dell’esercizio dell’Arte. 
Voglio dire che l’opera d’Arte non è, come molti credono, 
una specie di conclusione o di riassunto, che cioè da un 
quadro o da una statua si possa ricevere lo stesso aiuto 
a conoscere che si riceve da un libro di scienza medica 
o da un trattato di economia. Dipingendo o modellando, 
l’artista chiarisce nel suo spirito mille oscuri problemi e 
risolve mille dubbi, ma non è detto che tutte queste solu- 
zioni si fermino nella sua coscienza, si cristallizzino e ser- 
vano di base ad altre architetture mentali così da arri- 
vare alla definitiva costruzione di un sistema. Tanto è vero 
che i grandi artisti di ogni tempo non hanno fatto altro, 
per tutta la vita, che proporsi e risolvere gli stessi problemi. _ 

Ad arricchire il patrimonio d’esperienza dell’artista non 
restano che le soluzioni dei problemi puramente tecnici 
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e formali; quelli che Leonardo, se non sbaglio, chiamava 
meccanici. 

L’artista non dimenticherà mai certi impasti di colore, 
nè certi artifici prospettici; ricorderà alcune equazioni di 
luce; serberà memoria di alcune leggi che regolano rap- 
porti di volumi, e così via dicendo. Ma tutto il resto (0 
almeno una gran parte) ricadrà, ad opera finita, in una 
specie di limbo dove le esperienze di vita e le verità filo- 
sofiche dei poveri artisti si gingillano eternamente coi 
bimbi non battezzati. ° 

Non per nulla da quando mondo è mondo, s’è sempre 
detto che l’artista è un eterno fanciullo. Ma questo non 
vuol dire che l’artista conosce soltanto il suo mestiere e 
che per il resto è un povero bambino ingenuo e ignorante. 
Nell’atto della realizzazione artistica egli conosce tante 
cose: tante cose che scopriranno dopo di lui, chi sa quando, 
i filosofi e gli scienziati, ma poi le dimentica e non gli 
resta che il sapore del sogno. 

Rileggete Dante: 


Qual’è colui che somniando vede 


con quel che segue. La psicologia dell’artista è in quelle 
terzine. Dunque? Dunque la conclusione mi par chiara: 
l’artista non può insegnare che la parte meccanica. Per 
tutto il resto è condannato al segreto, e il tentativo di 
sfuggire a questa condanna fallirà sempre miseramente. 
Chardin che era un grande pittore e un tecnico mirabile, 
ha insegnato al suo figliolo tutto quel che ha potuto, ma 
quel povero ragazzo non è mai diventato un artista. 

Però (ed ecco il nodo della questione) bisogna ricor- 
darsi che la buona tecnica è una necessità dei grandi ar- 
tisti; che i grandi artisti, e soltanto loro, hanno veramente 
necessità di dipingere, disegnare o modellare bene; bi- 
sogna ricordarsi che gli uomini i quali hanno inventato 
tutti i modi e gli accorgimenti migliori per scolpire il 
marmo o dipingere sul muro non l’hanno fatto per essere 
nominati professori o per essere abilitati all’insegnamento, 
ma per una fatale necessità d’esprimersi. 

E questo vuol dire che la tecnica artistica è esclusivo 
patrimonio dei grandi artisti. I quali, anche dopo morti, 
seguitano ad insegnare, perchè, grazie a Dio, Giotto, Ja- 
copo della Quercia, Michelangelo, Cellini, Holbein non 
hanno nessun bisogno dell’autorizzazione del Ministero 
delle Belle Arti o di quello dell’Istruzione, per insegnare 
a chi ha voglia d’imparare. 


FERRUCCIO SCATTOLA. 


Non ho, per vero dire, una grande competenza circa la 
questione dell’insegnamento delle Belle Arti, anche per il 
fatto che io di scuole non ne ho frequentate. A me è sem- 
pre parso che di queste scuole e istituti ne abbiamo troppi 
in Italia e che l’insegnamento vi viene forzatamente diluito 
e impartito in modo incompleto e insufficiente a formare 
una vera e solida coltura artistica. Non parliamo poi del 
mestiere, cioè dei principii di tecnica (io non ho mai 
saputo con sicurezza prepararmi una tela, e probabilmente 
non lo saprei anche se avessi frequentato un qualche Isti- 
tuto) che sono cosa ben più utile di tante altre e che non 
dovrebbero mancare mai come inizio dell’insegnamento. 

È per questo che io penso che non si possono distin- 
guere le così dette arti minori dalle così dette Belle Arti. 
Confesso anche che non sono ancéra riuscito a distin- 
guere dove le une finiscano e comincino le altre. Si por- 
tino dunque nelle scuole a fianco dell’insegnamento tutti 
i mezzi tecnici più pratici e più moderni e possibilmente 
tutte le industrie che più sentono il bisogno di avvan- 
taggiarsi della coltura e dell’elevazione del gusto. Perchè 
per rialzare il diapason della produzione artistico-indu- 
striale non c’è altro che insistere in questa convivenza e 
fratellanza. Bisogna sopprimere le lettere maiuscole e le 
parolone; bisogna che ci consideriamo tutti degli operai 
come quei tanti anonimi che lavorarono attorno alle divine 
cattedrali. Allora nascerà anche quella tanto auspicata 
unità di stile. 

Coloro che in questi vasti laboratorii si sentissero validi 
e capaci di tentare le grandi opere di architettura, di pit- 
tura, di scultura, avrebbero già una coltura tecnica e ge- 
nerica che non sarebbe certo un ingombro, ma che anzi 
scioglierebbe loro le mani e forse anche le idee. 

E per quella più elevata e più vasta coltura che non 
dovrebbe mancare a questi privilegiati si potrebbe creare 
una Scuola (una o due in tutta Italia) che avesse pieni 
mezzi per impartirla, ma anche contenesse nel suo pro- 
gramma i primi elementi tecnici ed estetici per arrivare 
al più dovizioso materiale di studio del vero, con molti 
modelli, con un parco con animali e piante nel paesaggio, 
con una ricca biblioteca. Scuola che dovrebbe sorgere in 
una città dove lo studio degli antichi e, insieme, della vita 
moderna fosse possibile. 


LUIGI DAMI, Segretario di Redazione. 
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ARTE CINESE 


ROGER FRY N. 189-191 
” ” 85 
”» » 173 
n 192 


R. MEYER-RIEFSTAHL ,, 92 
A. CLUTTON-BROCK.,, 94 
CLIVE BELL, ALLO 
MAURICE DENIS » 82-83 


HAMILTON BELL N. 135 

” ” ” 149 
F. W. COBURN » 103 
SIR W. H. BENNETT ,, 18 


. 


Si prega, inviando l'ordine, di segnare il numero dell'esemplare. 


Dopo la sua fondazione, che data dal 1903, il BURLINGTON MAGAZINE ha costantemente progredito nella 
stima del pubblico. Esso conta nel numero dei suoi collaboratori gli scrittori più competenti non solo dell In. 
ghilterra, ma anche della Francia, dell’Italia, di Spagna, dell’Olanda, del Belgio, dell'America ed è riconosciuto 
unanimamente come una delle principali riviste del mondo. 
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LE RIVISTE D'ARTE TEDESCHE 


I DEUTSCHE KUNSI È 
| UND DEKORATION |P 


APCHITERTURGARTI 
MONSTLERISCHE > “TRALERI 


ARDIITERÀ 


DA RMSIFSANT 
veste | 
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‘Deutsche Kunst und Dekoration,, 


We  ___ _m0———_____-cteqmtccctmesc ce <—i.-——@cpii 
Ricca rivista mensile illustrata di pittura, plastica, architettura, arte della casa, 
arte industriale, arte del giardino, ecc., ecc. 


È ; | con 115 illustrazioni, molte riproduzioni artistiche S TG 
Il fascicolo doppio | delle: Galleria Stàdel di Francoforte nuovamente emestre . 0 
Gi bil d Il 25? LN | inaugurata = Secessione di Monaco = Pittura - Pla- Riferendovi a questa inserzione vi spe- 
lUbileo della nnata | stica - Architettura (Case di campagna Schultze den iui e 
Ott b 5 1921 I Naumburg) Arte della casa - Ceramiche - Pizzi - , 115: cei 18 2 
ODI | Illustrazioni teatrali di Darmstadt. PIo.con MINSTTAZIONE Ala 


“Innen-Dekoration,, 


Tutta la decorazione della casa illustrata e descritta. 
Ricca rivista mensile - 32° Annata - Semestre L. 45,— Fascicolo separato L. 9,— 


ni 
* 


‘Stickerei und Spitzen Rundschau,, 


Il giornale delle signore - 22° Annata - Riccamente illustrato 


Il fascicolo doppio Contiene circa 75 illustrazioni di lavori a mano - Semestre L. 11,— 


d'apertura artistici d'ogni genere - Tulli e ricami a colori - Pizzi IERoE a questa ef vi spe- 
. e . gigio ge» . iremo questo importante fa- 
22* Annata - Ottobre 192 1 - Ricco di insegnamenti e relazioni dei migliori autori. RO La ui = 


OPERE INTERESSANTI DELLO STESSO EDITORE : 


MANUALI DI ALEXANDER. KOCH - Volumi illustrati con 200 illustra- 
L'ARTE DELLA CASA Al NOSTRI GIORNI. zioni ciascuno e tavole artistiche. 


Volume: Camere da letto - Volume: Sale da pranzo e cucine - Volume: Studi - Nuova edizione 1921 


Ogni volume elegantemente rilegato in colore scuro L. 54,— 
Edizione di lusso elegantemente rilegata in imit. carta Giapponese bianca, in custodia ‘di cartone L. 72,— 


DAS SCHÒONE HEIM - Testo di consigli per l'arredamento della casa. — Con la colla-. 


borazione di circa 40 competenti. — Edito da Alexander Koch. 
300 pagine - formato 8° — Rilegatura leggera L. 36,— 
Edizione di lusso con rilegatura Giapponese con oro, in custodia di cartone L. 110, — 


PROSPETTI ILLUSTRATI, GRATIS A RICHIESTA 


Editore: ALEXANDER KOCH - Darmstadt W. 41 


